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AVANT-PROPOS 


L’architecture et l’amenagement des musees d’art qui font le sujet du present 
ouvrage, ne sauraient etre codifies en principes rigides et uni formes. On sait trop 
que les regies generales s’adaptent toujours mal aux cas particulars. Mais les fruits 
de Fexperience peuvent utilement se transmettre, et des exemples heureux peuvent 
oppoitunement guider et encourager les etudes et les recherches futures. C’est assez 
dire que Fouvrage que nous presentons aujourd’hui ne pretend pas fixer une doctrine, 
pas plus qu’il n’exclut des solutions ulterieures qui pourront severer preferables. 

Un grand effort a ete entrepris, surtout depuis une vingtaine d’annees, dans les 
divers pays, pour assurer la conservation rationnelle des oeuvres d’art, aussi bien que 
leur mise en valeur. Apres cette periode d’experiences de tous genres et de realisations 
multiples, il importait de faire le point, de marquer Fevolution des principes, des 
donnees, des travaux et des programmes des musees, — autant d’elements qui ont 
contribue a former une technique nouvelle : la museographie. Tributaire des disci- 
plines scientifiques les plus diverses, cette technique est peut-etre Fune de celles qui 
exigent la plus large collaboration entre specialistes de differents domaines et tech- 
niciens de differents pays. Or, ce fut la precisement Fune des taches que s’est assi- 
gnee, des sa creation, FOffice International des Musees et dont la Conference Inter- 
nationale de Madrid a ete Faboutissement logique. 

II n’est pas inutile de donner ici un bref aperqu de la methode de travail adoptee 
pour la preparation de cette Conference, comme aussi de preciser dans quel esprit 
ce traite a ete redige et a quels besoins il est susceptible de repondre. 

Dans la documentation generate que FOffice International des Musees reunit depuis 
quelques annees sur les divers points relatifs a la vie et a I’activite des musees du 
monde entier. une place particulierement importante est faite a 1’architecture et a 
Famenagement des edifices et locaux destines a recevoir les collections d’art ou d’his- 
toire. Les relations qu’il s’est creees en tous pays ont en outre assure a FOffice Inter- 
national des Musees la collaboration suivie de techniciens et specialistes, dont les 
contributions ont pu etre partiellement publiees dans ses recueils periodiques de 
Mouscion et des Informations Mcnsuellcs, ou dans la serie de ses Dossiers. Mais. 
en ce qui concerne plus particulierement la technique nouvelle de Farchitecture et de 
la presentation des oeuvres d’art, l’abondance du materiel recueilli n’etait pas aisement 
accessible a tout conservateur desireux de mettre a profit ces methodes, ces innova- 
tions ou ces conseils : une synthese s’imposait, non point sous la forme d’un code de 
principes doctrinaires, mais sous celle d’un recueil d’ensemble des differents moyens 
actuellement applicables a la mise en valeur, — dans le sens le plus large du terme, — 
des objets confies a la garde des conservateurs. 

La matiere de l’ouvrage a ete divisee en un certain nombre de chapitres, dont 
Fetablissement a ete confie, suivant le cas, a des conservateurs de musees, a des 
specialistes de telle ou telle discipline museographique ou a des techniciens, sur la 
base de la documentation fournie par FOffice International des Musees et selon un 
plan arrete d’avance. Ce mode de preparation assurait a chacune de ces etudes 
Feclectisme necessaire a un ouvrage de ce genre, une certaine et indispensable homo- 
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geneite dans la presentation des elements, sans exclure toutefois la part opportune 
d’originalite et d’ opinions personnelles de tout expose qui s*inspire a la fois de 
necessites objectives, d’adaptations rationnelles et d’harmonie entre ces exigences 
et le but vise. 

Les experts qui ont collabore aux travaux de la Conference de Madrid ont eu 
Toccasion de se prononcer sur chacun des rapports ainsi etablis et ils v ont apporte 
les observations ou les complements qui leur paraissaient opportuns. Ces observations 
ou additions, lorsqu’elles ne constituaient pas des remaniements ou des amendements 
de fond, ont ete incorporees dans le corps des chapitres ; dans le cas contraire, elles 
furent consignees en note, ceci afin de conserver le plus possible a chacun des exposes 
leur caractere personnel. II n’entrait pas, en effet, dans les intentions de TOffice Inter- 
national des Musees d’exiger une absolue solidarity d’opinion entre ses collaborateurs 
sur des sujets qui comportent une telle variete de solutions. 

Quant a la repartition des matieres, les problemes generaux ont ete groupes dans une 
premiere partie alors qu’une seconde partie est consacree aux questions particulieres a 
certaines categories de collections. On retrouvera dans le plan des chapitres de cette 
seconde partie, une ordonnance des matieres qui s'apparente au plan des questions gene- 
rales traitees dans la premiere. Seules ont ete abordees les grandes collections speciali- 
ses, dont les problemes museographiques revetent necessairement un caractere general 
pouvant interesser egalement les autres musees. C’est ici le lieu de rappeler que l’Office 
International des Musees a entrepris la publication d’une serie de monographies sur la 
museographie des collections specialises; la premiere est consacree aux collections 
ethnographiques ; la seconde aux musees d’instruments de musique, qui n’ont pu etre 
traites dans le present ouvrage. La suite de ces monographies constituera done le 
complement necessaire du present volume. 

L’ensemble des matieres contenues dans les divers chapitres de Touvrage se rapporte 
plutot a des musees d'une certaine importance, dont Tequipement et Toutillage exigent 
des ressources considerables. II est bien evident que les petits musees n’auront pas 
a recourir a toutes ces installations extremement complexes, qui devaient neanmoins 
trouver leur place dans un traite de cette envergure. Toutefois, le conservateur d J une 
collection, si modeste soit-elle, trouvera precisement dans le nombre et la diversite 
memes des suggestions offertes, cedes qui pourront convenir ou s'adapter a l’equi- 
pement et a loutillage dont il dispose, en rapport avec les conditions particulieres des 
besoins, des taches et des ressources de son musee. 

La documentation graphique et photographique qui accompagne le texte, ne cons- 
titue qu’un choix, necessairement limite, dans 1’ensemble des materiaux mis obligeam- 
ment a la disposition de l’Office International des Musees par les institutions quali- 
fies. Le Comite de redaction n’a pas cherche a illustrer le texte par ces documents, 
mais a ofifrir a ceux qui le consulteront, une serie de realisations rentrant dans les 
cadres des differents chapitres, donnant ainsi, parallelement a Texpose, une image 
aussi complete que possible des ressources, des applications et des methodes dont 
la technique museographique dispose a l’heure actuelle. C est done, la encore, le meme 
esprit qui a guide le Comite : presenter le plus grand nombre d'elements depre- 
ciation, — car le musee est tou jours un cas particulier, — sans pretendre fonder une 
doctrine uni forme, valable en toutes circonstances. 

Notre conference s’est tenue a ^ladrid, du 28 octobre au 4 novembre 1934, dans 


10 



les salles de TAcademie des Beaux- Arts de Madrid, specialement amenagee pour la 
circonstance par V Administration espagnole, qui avait reserve a TOffice International 
des Musees et aux participants, sa bienveillante et tres large hospitalite. Le discours 
d'ouverture fut prononce par S. E. M. Samper, Ministre des Affaires etrangeres 
d’Espagne. Les travaux se poursuivirent sous la presidence de S. E. M. Salvador 
de Madariaga, Ambassadeur d'Espagne, membre du Comite permanent des Lettres 
et des Arts de la Societe des Nations, qui avait bien voulu accepter de remplacer en 
cette qualite M. le Ministre Jules Destree, President du Comite de Direction de 
rOffice International des Musees. 

Le Comite de Redaction aurait ete heureux de pouvoir signaler, a la suite des 
differents chapitres, les nombreuses contributions que la plupart des grands musees 
du monde avaient mises a la disposition de l’Office International des Musees en vue 
de la Conference de Madrid. II a du renoncer devant le trop grand nombre de ces 
collaborations, dont renumeration aurait surcharge le volume au detriment d’une 
consultation aisee. Le Comite s’est resigne a cette necessite, d’autant que ces contri- 
butions formant rapport documentaire essentiel dans 1’etablissement du texte et de 
r illustration, constituent par elles-memes l’hommage auquel ont droit tous ceux qui, 
d’une faqon ou d’une autre, ont collabore a cette oeuvre. 

II faut a j outer, en ce qui concerne la documentation graphique et photographique, 
qu’un temoignage plus direct a pu etre rendu a toutes les collaborations grace a Texpo- 
sition museographique qui s’est tenue a Madrid pendant les travaux de la Conference. 

Pour terminer, il est agreable aux menibres du Comite de Redaction de constater 
avec quel empressement tous leurs collegues ont repondu a l’appel de TOffice Inter- 
national des M usees pour Torganisation de la Conference de Madrid, manifestant 
ainsi l’esprit de solidarity qui les unit dans une tache commune. 

Venant apres la conferennce international de Rome, — qui avait reuni conserva- 
teurs et savants autour des problemes de la conservation des peintures et des sculptu- 
res, — apres la conference internationale d'Athenes, ou les delegues des Administra- 
tions nationales avaient confronte les divers regimes et les diverses techniques de la 
conservation des monuments d’art et d’histoire, — la Conference de Madrid consacre 
une etape nouvelle de Tactivite de TOffice International des Musees et temoigne, une 
fois de plus, des heureux resultats d’une cooperation intellectuelle ainsi cont^ue. 


Le Comite de Redaction : 


F. SCHMIDT-DEGENER 
Directeur general dit Rijks museum 
d* Amsterdam. 


Eric MACLAGAN 
Directeur du Victoria and 
Albert Museum de Londres. 


F. J. SANCHEZ CANTON 
Sous-Dirccteur du Musee du Prado 
de Madrid . 


E. FOUXDOUKIDIS 
Secretaire general de VOffice 
International des Musees. 


11 


LE PROGRAMME 
ARCHITECTURAL DU MUSEE. 
PRINCIPES GENERAUX. 


S O M M A I R E 


Programme : Interdependance du programme du musee et de la distribution architectonique 
des services. — Revolution architectonique du musee depuis le xix® siecle. — Predominance 
des galeries allongees, avec eclairage zenithal, au xix* siecle. — Le musee palais, le musee 
contenant des series, le musee groupe autour de quelques oeuvres maitresses, le musee educatif, 
le musee base sur le classement chronologique, sur le classement par categories depressions 
artistiques. — Le musee moderne. — Difference de conception du musee central et du 
musee regional — Plan : Facteurs determinants : emplacement, orientation. Repartition et 
disposition des services du point de vue de 1’eclairage, de Taccessibilite, de la circulation, de 
la securite. — Circulation ; Circuit impose, libre, facultalif, Utilite des corridors de circu- 
lation independante (securite, moindre fatigue, circulation du personnel) et des escaliers mul- 
tiples, — Forme des Salles : Dimensions variables, selon le format des objets (specimens 
isoles, series, vitrines), et selon les necessites de l’eclairage. Variete de dimensions ou unifor- 
mite relative. Souplesse necessaire pour les changements dans la presentation des objets et 
pour les accroissements futurs. — Choix du terrain ; Accessibility ; possibility d’extensions 
ulterieures; isolement de l'edifice (jardin, ou peripherie de la cite) ou incorporation du musee 
dans la vie de la cite. — Construction et materiaux : Isolement contre Thumidite, les 
variations de temperature, les vibrations et le bruit. Choix de materiaux incombustibles ou 
ignifuges; murs coupe-feu. — Annexes isolees, destinees aux ateliers, aux salles de restau- 
rant, aux salles de chauffe. — Architecture exterieure : Le musee, monument d’architec- 
ture ou simple enveloppe. Apport du mode architectural dans la preparation du visiteur. — 
Les dangers d’une decoration architecturale fixe. 
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architecture d’un musee depend du programme fixe; le 
programme depend de l’espece particuliere du musee que 
Ton veut instituer et de la conception generate qu’on se 
fait du musee. Ce programme impose le plan du musee, 
c’est-a-dire la forme des salles, la distribution, la circula- 
tion. Les modes de construction sont le resultat de neces- 
sity techniques, materielles, economiques. Le probleme 
de la decoration a ete resolu de manieres differentes, car il souleve des questions 
de gout susceptibles de reponses variees. 

Le programme 

Les musees sont de genre divers. Dans le present ouvrage il ne sera question que 
des collections d’art, d’archeologie, d’histoire, d’ethnographie et d’art populaire. Il 
est evident qu’un musee d’ethnographie et d’art populaire exige, s'il veut presenter 
les reconstitutions d’interieurs, voire meme de maisons paysannes, des pieces plus 
amples qu’un musee consacre a la ceramique; il peut reclamer, pour reedifier ces 
maisons, un pare ou un grand jardin qui serait inutile pour d’autres musees. Deux 
musees archeologiques peuvent ne pas avoir les memes besoins; celui qui possede 
un vaste ensemble, tel le Pergamon Museum de Berlin, fixera un autre programme 
qu’un musee riche seulement en petits objets. Les musees d’art peuvent proposer 
a Tarchitecte des programmes differents : ceux dont le caractere est surtout histo- 
rique attachent plus d’importance a l’interet documentaire, ceux dont le caractere 
est surtout artistique — a l’interet esthetique. L’architecte doit, pour les premiers, 
s’occuper de presenter des series, — pour les seconds, mettre en valeur des ceuvres. 
Un musee d’art moderne a d’autres exigences qu’un musee d’art ancien : il est 
anime dun mouvement perpetuel; son amenagement doit faciliter le decrochage 
rapide des tableaux, le transport des statues, et permettre meme la modification 
de fechelle des salles par des panneaux amovibles. Un musee consacre a 1’ceuvre 
d’un seul artiste peut justifier une decoration appropriee qui ne serait pas oppor- 
tune en un musee ou les oeuvres d’epoques diverses peuvent un jour changer de 
place. Certains musees sont des musees de chefs-d’oeuvre ou les pieces maitresses 
doivent etre presentees, autant que possible, separees en des salles restreintes; 
d’autres musees peuvent desirer faire des comparisons entre les oeuvres nom- 
breuses d une meme ecole. Le mot « musee » ne doit done pas cacher les mul- 
tiples realites qu’il peut designer. La diversite des objets exposes dans les musees, 
la variete des manieres dont on peut les considerer, imposent des programmes 
differents. 

Le programme resulte egalement de la conception generate qu’on peut se faire 
du musee. Cette conception a varie au cours des ages et variera certainement encore. 
Chez les Anciens, Toeuvre d’art n etait pas proposee a 1’admiration du spectateur 
pour son unique valeur esthetique : elle jouait le role d’un ex-voto ; elle etait 
affect^e & un temple, aux tresors d’un sanctuaire, elle etait consacree au dieu; elle 
pouvait jouer le role d’un ornement; elle pouvait faire partie de 1’ordonnance d’un 
portique comme le Poecile. Les Romains reunirent en certains de leurs temples, 
les ceuvres conquises en Grece, en Egypte, en Judee, comme symbole de leurs 
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A. Ancienne Pinacotheque de Munich (1826-1836). B. Nouvelle Pinacotheque de Munich (1846-1853) 


triomphes. Le Moyen Age, en ses eglises, sculpta des statues, peignit des verrieres 
et des fresques : il s’agissait d’instruire un peuple illettre, de lui faire connaTtre 
l’histoire du Christ, de la Vierge ou des Saints, d’opposer les vertus et les vices. 
L'art avait une destination religieuse et morale. 

Lorsque des mecenes commencent a collectionner les ceuvres d’art, ils les con- 
servent en des chambres bien defendues, sortes de tresors ou de magasins, dont 
on les peut successivement tirer pour orner leur demeure. Deja avec Laurent de 
Medicis apparait une idee nouvelle; les antiquites qu'il reunit servent non seule- 
ment a sa delectation, mais encore a la formation de ses artistes familiers Cette 
seconde conception se manifeste egalement en France, sous Francois I er et 
Louis XIV, par exemple. La collection meme qui alimente les chateaux est groupee 
dans un magasin. Les amateurs entassent les muvres et, pour les considerer, ils 
se livrent h un effort d’abstraction. Combien d’amateurs, faute de place en leurs 
appartements, continuent a pratiquer cette methode. 

Les Cabinets de jadis etaient composes de curiosites; le gout nouveau pour 
les sciences et pour Texotisme incitait les collectionneurs a meler aux tableaux et 
aux statues des animaux empailles ou des coquillages. Certains musees de pro- 
vince sont les heritiers de ces Cabinets du xvn e et du xvm e siecle. 

Cependant, une forme de piece, heritiere de la u grande salle j> medievale, la 
galerie, va permettre un amenagement meilleur des ceuvres d’art et servira de 
modele aux premiers musees. 

Une nouvelle conception, proche de celle du musee actuel, se manifeste au 
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Gemaldegalerie de Brunswick, aujourd’hui Herzog Anton-Ulrich Museum (1883-1887) 


xviii 6 siecle; Ies fouilles entreprises a Rome, a Herculanum, a Pompei, livrerent 
tant de chefs-d'oeuvre que le Pape et le Roi des Deux-Siciles installment leurs col- 
lections d’abord dans les palais disponibles, le Capitole ou les Portici. Pie Vll fit 
amenager au Vatican des salles speciales; c’est la premiere fois qu’un edifice est 
b&ti pour abriter uniquement des oeuvres d’art. Mais l’architecte considerait encore 
les statues comme un ornement de son architecture. 

II y a lieu de noter d’autre part que revolution des doctrines philosophiques et 
sociales du xvm e siecle assigne au musee une tache nouvelle : donner au peuple 
des lecons de gout par le spectacle des chefs-d’oeuvre du passe et elargir son 
horizon par la connaissance des productions etrangeres. Au seuil du xix 6 siecle, la 
revelation du Moyen Age et des civilisations etrangeres a incite les collection- 
neurs a rechercher les objets, tous les objets du passe, et a s’interesser non seu- 
lement a leur qualite artistique, mais a leur valeur documentaire. Le progres des 
sciences exactes et l’institution de musees scientifiques confirmerent le gout pour 
les series. Desormais le musee ne contient plus seulement des chefs-d’oeuvre, mais 
encore des oeuvres instructives pour l'histoire de Tart et de la civilisation. L’esprit 
historique du xix e siecle modifia la conception du musee. 

Les nombreux musees que le xtx e siecle a vu naitre en Europe ont obei a ces 
conceptions. Comme les premiers musees du xviii 6 siecle avaient ete amenages dans 
des galeries ou dans des palais deja existants, les musees du xix e siecle adopterent 
la disposition de la galerie a eclairage zenithal et le decor luxueux des palais. Le 
souvenir de la galerie apparait dans le plan de nombreux musees du xix* siecle. 
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LE PR.OQHAMME ARCHITECTURAL DU MUS^E (g) 
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Ancienne Pinacotheque de Munich (schema simplifie). — Exemple de galerie divisee par des £pis. 

UAncienne Pinacotheque de Munich, oeuvre de Leo von Klenze, peut etre divisee 
en plusieurs salles, elle n’en offre pas moins le plan allonge de la galerie. Ce plan 
en longueur se retrouve en Aliemagne a la Nouvelle Pinacotheque, au Herzog 
Anion-Ulrich Museum a Brunswick. Au British Museum, grace a Teclairage zeni- 
thal, les galeries se pressent, paralleles. Les galeries peuvent entourer une cour, 
c’est le cas de la Glvpiotheque de Munich, du Petit-Palais a Paris. La cour peut 
aussi etre divisee par un batiment transversal : c’est le parti qui fut adopte par 
Visconti et Lefuel au nouveau Louvre , et que nous retrouvons a Amiens, a Vienne, 
a Amsterdam. Les cours peuvent se multiplier comme a YErmitage , a Anvers ou a 
la National Gallery de Londres. 

L’idee de couvrir la cour centrale pour obtenir un hall de sculptures, determine 
un nouveau plan qui derive du precedent; a Bruxelles, a Rennes, a Nantes, les 
galeries entourent toujours ce hall. Au Musee egyptien du Caire, un grand hall 
couvert occupe le centre, des puits de lumiere viennent eclairer les salles du 
rez-de-chaussee et les salles en balcon du premier; enfin, une galerie entoure le 
batiment. Plusieurs musees, pour gagner de la place, ont couvert leur cour centrale 
ou des cours secondaires. (Musee de Lille.) Tres souvent, en outre, les galeries 
s’attachent a des salles rectangulaires ou circulaires. 

L’aspect de ces musees est celui du Palais. L’architecture est chargee de fron- 
tons, de colonnades, de statues; a finterieur, des escaliers d’honneur occupent une 
place centrale. Les galeries sont decorees de plafonds peints, de stucs, de statues, 
comme c’est le cas pour le Salon Carre ou la Salle des Sept Cheminees , au Louvre. 


/ 
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LE PROQRAMME ARCHITECTURAL DU MUSEE ( 4 ) 



off/cc wrzfiMA T'Omaj- oes ml/sm£.s 


Glyptoth^que de Munich. 

Le Musee doit, dans la pensee de Larchitecte, etre lui-meme une ceuvre d’art digne 
des reuvres d’art qu’il renferme et qu’abritaient jadis des chateaux royaux ou prin- 
ciers. La decoration obeit a 1’esprit historique du temps : lorsque Charles X fit ame- 
nager au Louvre la partie du musee qui porte son nom, il s’agissait d’exposer les 
collections nouvelles de vases grecs et d’antiquites egyptiennes; on chargea Heim 
de peindre dans une salle, Herculanum, Stabies et Pompei menacees par le Vesuve, 
et d’evoquer par des grisailles, la vie privee des anciens, tandis que Picot montrait 
ailleurs Cybele, c’est-a-dire la Terre protegeant Pompei, Herculanum et Stabies. 
Dans les salles egyptiennes, le meme Picot celebrait l’etude et le genie devoilant 
1’antique Egypte a la Grece. A la Glyptotheque de Munich, les salles sont munies 
d’oraements appropries aux statues qu’elles contiennent Les architectes s’effor- 
cent d’etablir un accord entre les oeuvres et la decoration. 

Ces dispositions generalement adoptees au xix* siecle ont ete critiquees depuis 
une cinquantaine d’annees. Ces longues galeries, ces salons enormes produisaient 
une impression de monotonie et d’ennui. Exposes en trop grand nombre, serres 
au cadre a cadre ou au coude a coude, les tableaux ou statues n’etaient pas mis en 
valeur. Les petites toiles, les bustes, les statuettes etaient perdus dans ces cathe- 
drales. 

Le decor approprie aux ceuvres presentait Tinconvenient de fixer a tout jamais 
la destination des salles et d’interdire toute transformation. 

Comme les ceuvres, & la fin du xix* siecle, ne cessaient d’arriver aux musees 
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Musee Egyptien du Caire. 


existants, les conservateurs souhaitaient que les architectes donnassent moins d’im- 
portance aux espaces inutilisables et davantage aux salles d'exposition. 

Plusieurs conceptions du musee s’affrontaient alors qui, necessairement, devaient 
avoir leur repercussion sur la conception architecturale de Fedifice : le musee, est-il 
destine a la delectation des amateurs, a l’education des artistes? Doit-il se con- 
tenter de mettre en valeur quelques oeuvres soigneusement choisies pour leurs 
qualites esthetiques et habilement presentees dans les meilleures conditions de 
lumiere, sous un jour adequat, bref en des salles specialement combinees pour 
elles? 

Le musee doit-il, au contraire, comme les musees scientifiques, reunir des series 
aussi completes que possible? Le musee est-il fait pour les erudits? Est-il destine 
a faciliter des comparaisons, a grouper, sur des socles voisins, les statues, en 
des vitrines les objets, sur les murs les tableaux d'une meme ecole, quelles que 
soient les dimensions des oeuvres rapprochees, les rapports de tons, bref Fharmonie 
des masses et des couleurs? 

Le musee a-t-il avant tout un role educatif? Doit-il alors, pour remplir ce role, 
inserer entre des tableaux originaux, des reproductions d’oeuvres appartenant a 
d'autres musees, entre les statues, des moulages? Faut-il suspendre, dans les salles, 
des pancartes resumant l’histoire et la signification des oeuvres exposees, montrer 
des graphiques? Faut-il annexer aux musees, des salles de cours et de travail pour 
les etudiants de l'Universite voisine, ou meme pour les eleves de l’enseignement 
secondaire, voire pour les enfants des ecoles primaires? Dans ce cas, l’architecte 
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Plan propose par I’architecte A. Perret. 

doit prevoir une distribution fort differente de celle que reclame le musee, lieu de 
delectation, ou le musee, instrument d’erudition. 

Les divers types de succession, de disposition et d’arrangement des salles s’ins- 
pirent done du genre de public que Ton veut interesser. 

Le musee doit-il presenter les objets par categories ou bien par epoques? Sui- 
vant la reponse que Ton donne, la distribution des salles varie. 

Faut-il exposer les peintures dans une salle du batiment, les statues dans une 
autre salle, les objets d’art ailleurs, comme e’est le cas au Louvre , ou a Londres, 
a la National Gallery, au British Museum et au Victoria and Albert Museum? 

On admet en general, aujourd’hui, que ces diverses idees, qui feront l’objet du 
ehapitre VII ( Les differents svstemes de presentation des collections ), peuvent se 
concilier, Afin de ne pas egarer Tamateur ou Tartiste qui vient chercher au musee 
des emotions ou un enseignement esthetique, des galeries speciales seront amena- 
gees pour les chefs-d’oeuvre; les pieces presentant surtout un interet documentaire 
seront conservees en des salles, soit accessibles au public, soit ouvertes sur demande 
aux erudits, aux etudiants. Des reconstitutions d’ensemble pourraient etre interca- 
lees; on laissera des espaces libres pour les extensions futures. Le musee com- 
prendra une partie reservee a Lenseignement : salles de conferences, salles de tra- 
vail pour les eleves, bureaux de professeurs, bibliotheques. 

Un musee doit enfin contenir des bureaux pour la conservation et Ladministra- 
tion et des services dont le nombre ne cesse de croitre : magasins, salles de recep- 
tion des oeuvres, laboratoires, ateliers de moulages et de photographies, de menui- 
serie, de serrurerie, etc. 
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II y aurait lieu d’etudier a part la question du musee local, dont le programme, 
les besoins, et par consequent la structure architectural, ne sont pas ceux des 
grands musees. — Le musee local ne saurait etre la reproduction a Techelle reduite, 
d’un grand musee, car, toutes proportions gardees, il pourra donner une importance 
beaucoup plus grande, par exemple, aux salles de conferences, aux locaux d expo- 
sitions temporaires, et se passera souvent d’atelier de restauration et de salles de 
reserve. Ces divers caracteres sont determines par le role du musee local qui sert 
tout naturellement de centre intellectuel et auquel seront annexees par exemple, 
la Bibliotheque municipale, 1 Ecole des Beaux-Arts et telle ou telle autre institu- 
tion d’enseignement ou de culture. 




Diagrammes de la distribution des services d’un musee local proposes par M. Virgil Bierbauer 


Le plan 

Comment toutes ces parties doivent-elles etre groupees? En un mot, existe-t-il 
un plan ideal de musee? Au xix e siecle, les plans du musee obeissaient aux pre- 
occupations de symetrie qui etaient celles de Tepoque. Les escaliers, les salles, 
s’ordonnaient suivant un ou deux axes; la composition, depuis la Renaissance, etait 
reguliere. Les architectes ont, dans les maisons d’aujourd’hui, procede differem- 
ment; il suffit d’observer les plans publies dans les revues techniques pour s’aper- 
cevoir qu’ils reviennent au systeme medieval de la juxtaposition. On constate une 
tendance a etendre ces procedes au plan des musees. 

Quelle que soit la composition adoptee, certaines necessites s’imposent. Le plan 
sera d'abord fonction du terrain et de l’orientation. Le musee doit etre facilement 
accessible, il doit assurer aux visiteurs, lorsquils descendent de voiture, un abri 
couvert et, non loin du musee, un pare a automobiles qui pourrait etre relie au 
batiment par un portique, en cas de mauvais temps. 

Les salles d’exposition doivent etre separees des autres parties du musee, afin de 
pouvoir etre fermees sans condamner l’administration et les services. Les bureaux 
de l’administration et de la conservation doivent occuper, dans les grands musees, 
une place centrale pour eviter aux conservateurs d’inutiles trajets entre leur cabinet 
et les salles les plus eloignees : au Musee du Louvre, qui est un palais transforme, 
lorsque le conservateur des peintures veut alter verifier un renseignement a l’extre- 
mite de la Galerie Chauchard, il doit parcourir cinq cents metres sur un parquet 
cire, et accomplir le meme chemin pour revenir. L’administration ne doit pas etre 
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Plan de circulation propose par L. Hautecceur. 

s6par£e de la conservation. Les bureaux doivent etre directement accessibles aux 
visiteurs, sans cheminement a travers les salles d’exposition et les services. La salle 
ou les salles reservees a Tattente des visiteurs doivent etre separees des bureaux 
pour permettre aux conservateurs d aller et venir sans etre arretes au passage par 
les importuns. 

La conservation a besoin d’annexes : une salle de conseil, une bibliothSque ou 
sont reunis les ouvrages de reference, les revues d’art. Lorsque cette bibliotheque 
est fort developpee, elle peut servir egalement aux conservateurs et aux etudiants. 
II conviendra dans ce cas, de la placer entre la conservation et les salles destinees a 
l’enseignement. Le Cabinet des dessins doit etre voisin de la conservation, afin de 
permettre les travaux de classement et la surveillance du conservateur responsable. 
Un musee doit comprendre une salle de reception des ceuvres d’art, avec entree 
speciale. Le sol de cette salle sera etabli legerement au-dessous de la plate-forme 
des camions, de maniere qu’on puisse faire glisser sans difficulte les statues sur la 
plate-forme du chariot qui les transporte dans la salle. En beaucoup de musees 
anciens, les statues doivent gravir sur un plan incline les escaliers d’honneur qui 
sont les seuls acces jusqu’aux salles. Lorsque les musees ont plusieurs etages, un 
monte-charge doit etre prevu pres de cette salle de reception. 

Des magasins provisoires doivent etre etablis a cote de cette salle; certaines 
ceuvres sont presentees qui ne sont pas retenues. II est inutile de les transporter en 
de lointains magasins. II faut eviter de promener ces oeuvres. Le magasin de sculp- 
ture pourrait avec avantage comprendre des banquettes dont le niveau atteindrait 
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Diagramme de la distribution des services et de leurs relations, propose par Clarence S. Stein. 


la plate-forme de la machine elevatrice. Celle-ci prendrait alors la statue dans le 
camion et la transporterait directement dans le magasin sans manoeuvre inutile. 

II y a interet a placer les salles de depot provisoire — ou les objets attendent les 
decisions de la Direction, — a proximite des locaux affectes a ladite Direction. 

Les magasins doivent etre bien eclaires. La plupart des magasins de peintures 
nouvellement amenages, comprennent des panneaux glissant sur rail. Ces magasins 
ne doivent done pas etre des recoins disperses dans le musee, mais de vastes salles 
claires et accessibles. 

Le laboratoire de photographie doit etre proche de la salle de reception. En prin- 
cipe, aucune oeuvre ne doit penetrer dans un musee sans etre photographiee. II est 
logique de disposer les salles dans l’ordre meme des operations qui doivent etre 
effectuees. Un laboratoire est aujourd'hui indispensable aux musees. II convient 
que les salles voisines soient garanties contre les rayons X. II serait avantageux 
de grouper les bureaux affectes a ces laboratoires qui, malgre le danger d’incendie, 
doivent etre situes a proximite des collections et sous la surveillance de la Direction. 

Un grand musee a besoin d’ateliers divers pour les menuisiers, serruriers, mar- 
briers, cartonniers, reparateurs, peintres, etc. II convient de prevoir des garages 
pour les automobiles et les camionnettes. Afin d eviter les dangers d’incendie que 
presentent les ateliers et garages, il serait prudent de les isoler, s’il est possible, 
dans un batiment separe ou pourraient egalement trouver place les vestiaires et le 
refectoire des gardiens et la chaufferie. Un couloir couvert ou galerie, relierait ce 
batiment special au Musee. On pourrait egalement y prevoir pour les visiteurs un 
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restaurant, comme il en existe dans les bibliotheques. II serait relie aux salles 
d’exposition par une autre galerie. Mais comme il serait difficile de donner a cet 
edicule supplementaire et distinct un aspect qui s’harmonisat avec lensemble de 
l’edifice, on aura interet a envisager un garage en sous-sol. On aurait ainsi le moyen 
d’isoler parfaitement cette partie souterraine en cas d’incendie. 

La circulation * 

Divisees en salles de chefs-d’oeuvre et en salles de serie, les salles d’exposition 
devraient etre groupees de telle maniere que la circulation fut aisee. Un plan affiche 
a Tentree indiquerait aux visiteurs le sens de la circulation. En certains musees, 
soit par suite de la topographie des salles, soit par suite du nombre insuffisant des 
gardiens, le circuit est impose. Le resultat est qu’un visiteur ne peut aller voir 
l’ceuvre qui l’interesse sans traverser toutes les salles ou suivre le guide qui entrame 

le flot des visiteurs. A YAncienne Pina- 
cotheque de Munich au debut du 
xix" 1 siecle, Leo von Klenze avait etabli 
une loggia pour permettre a r amateur 
de gagner telle ou telle salle. Cette dis- 
position n’etait peut-etre pas fort indi- 
quee sous le ciel de la Baviere et la 
loggia ne remplit pas son role. 

Il est desirable de trouver un plan 
qui facilite lacces des differents depar- 
tements. De toute maniere il faudra 
eviter Taccumulation des portes et 
acces qui donnent au visiteur une im- 
pression d’insecurite et de confusion. 

Les galeries multiples juxtaposees 
qui communiquent entre elles par plu- 
sieurs portes, inquietent le visiteur qui 
hesite entre une circulation dans Ie 
sens de la longueur ou dans le sens 
transversal. Presque tous les musees 
du xix e siecle comprennent de grandes 
salles eclairees par le sommet, et de 
chaque cote, des salles plus petites ou des cabinets eclaires par des fenetres. Lorsque 
ces salles communiquent entre elles, se presente Hnconvenient que nous venons de 
signaler. Lorsque les conservateurs ont supprime les portes laterales, nous retom- 
bons dans le systeme du circuit impose. Au Musee de Pensylvanie, les trois rangees 


* Ces differents systemes de circulation ont fait l’objet d’un echange de vues, au cours 
de la conference de Madrid; certains experts out preconLe le circuit impose, d’autres une 
circulation fibre. On peut toutefois retenir que la tendance d’un grand nombre de conserva- 
teurs irait de preference a un circuit, sinon impose, du moins suggerant un itineraire con- 
forme au programme du Musee, tout en laissant la possibilite d’acces independants aux 
differentes sailer. 



Diagramme du « Musee de demain », propose 
par Clarence S. Stein. — Le musee public est 
a symetrie rayonnante par rapport au cen- 
tre, comme les rayons d*une roue, le musee 
d'etudes forme la peripheric. 



Salles polygonales dont les parois presenter^ divers plans d'exposition par rapport aux fenetres. 

(Mus6e des Beaux-Arts de Boston). 


de pieces courent parallelement et sont ouvertes dans les deux sens; le visiteur est 
pousse, si Ton peut dire, par la force de gravitation qui Tentralne autour d’une 
piece, a prendre la tangente, c’est-a-dire passer la premiere porte qui s’offre a lui. 
Les galeries en cul-de-sac n’offrent done pas d’inconvenients puisque le visiteur doit 
faire le tour de la piece. 

M. A. Perret a propose un plan qui permet une circulation rationnelle. II place les 
chefs-d'oeuvre en des salles qui entourent une sorte de patio et auxquelles abou- 
tissent des galeries d'etude. Le visiteur peut ne voir que les chefs-d'oeuvre, en cir- 
culant autour du patio; il peut, au contraire, aller jusqu'au bout des galeries et 
revenir jusqu’aux salles. 

On peut imaginer d’autres plans ou la circulation serait facile; les galeries des 
chefs-d'oeuvre pourraient former un rectangle; les galeries d'etude reuniraient les 
deux grands cotes du rectangle; elles seraient closes en leur milieu pour forcer le 
visiteur a revenir a la galerie des chefs-d’oeuvre. 

M. Clarence Stein a etabli un diagramme des relations entre les diverses parties 
dun musee. Le principe peut etre applique et developpe dans un plan proprement 
dit, dont la forme peut varier a Tinfini. Ce diagramme propose une reponse aux 
probl£mes essentiels que comporte l'etablissement dun plan de musee : 

1. — Montrer au visiteur habituel un nombre limite d’oeuvres selectionnees, 
chaque objet etant place de maniere a en faire valoir la beaute specifique. 

2. — Donner un acces direct aux collections que le visiteur desire voir, sans 
que celui-ci ait a traverser d’autres salles d’exposition, de maniere a ce quil lui soit 
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Plan propose par Ed. Magnus (1867) avec partie h6misph6rique divis6e en cabinets dont les parois 
laterales sont obliques par rapport aux feneires. 


loisibie de voir autant ou aussi peu d’objets qu’il le desire, et qu’il les trouve sans 
difficultes. 

3. — Donner a l’etudiant et au savant un acces facile et des conditions de travail 
favorables pour tout le materiel dont dispose le musee. L’etudiant veut avoir une 
vue globale de ce qu’il doit etudier. Tout specimen authentique que le musee juge 
bon de conserver doit etre place dans un ordre systematique, facilitant les recher- 
ches, les comparaisons et l’etude. 

4. — Rattacher le musee destine au public avec le musee reserve a l’etudiant, de 
telle maniere que le visiteur qui s’interesse a une piece quelconque de la collection 
publique puisse poursuivre l’examen qui l’interesse en passant directement de la 
salle deposition aux locaux ou il trouvera les documents relatifs au meme objet, 

Le probleme de la circulation verticale n’est pas moins important. En certains 
musees, il faut accomplir un circuit complet pour retrouver Tunique escalier d’hon- 
neur. L'amateur doit disposer d’escaliers evitant les longs parcours. Les musees k 
plusieurs etages doivent etre munis d’ascenseurs. Des portes et des escaliers de 
secours doivent etre prevus. 

Un plan, quelle que soit la souplesse qu’il comporte, doit tenir compte des evo- 
lutions toujours possibles qui peuvent affecter les conceptions meme fondamentales 
du musee, dans Tavenir. Le passe le prouve. 
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Plan de musee conqu, pour les proportions architectoniques, sur le theme d’un seul 
triangle derivant des calculs d’eclairtrment des salles; pour la pratique d’exploitation. 
>ur la denivellation des salles, facilitant la surveillance et contribuant a dinner un 
aspect plus spacieux aux locaux. — Plan extensible, vers la droite, la gauche et ie 
fond, sans desaxement de ren>emble ni alteration des harmonies existantes. — 
Rez-de-chaussee : i et io. salles p< ur les grand> tableaux d'histoire; 2 et 9, pour 
la grande peinture moderne : 3 et pour les petits tableaux anciens et modernes ; 
4 et 7. pour les cartons et les tableaux ; 5 et 7, pour les gravures et les tableaux. — 
Etage : n, 12, 13 et 14 : tableaux et art decoratif. — (Musee de Tournai (^Belgique); 

Victor Hurta, architecte.) 


Forme des salles 

Le plan doit combiner des salles de dimensions diverses pour les oeuvres d’echelle 
differente. II y a avantage a ne pas encombrer chaque salle d’ oeuvres nombreuses. 
L’architecte est done amene a multiplier les salles. La forme des salles est imposee 
par Feclairage choisi. L’eclairage zenithal suppose des pieces rectangulaires ou sur 
plan central (circulaire ou polygonal^, L’eclairage lateral, comme Font prouve, par 
exemple les experiences effectuees au musee de Boston, reclame des salles peu 
profondes, a pans coupes, c’est-a-dire, polygonales. M. Clarence Stein indique plu- 
sieurs varietes possibles de salles polygonales. Magnus, au milieu du xix e siecle, 
avait propose, en Allemagne, un plan de musee avec parties hemispheriques ou 
les murs des cabinets etaient obliques par rapport aux fenetres. 

Ces differents facteurs qui determinent la forme des salles et, par suite, la 
conception generate du plan du musee, seront examines en detail dans le cha- 
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pitre II a , consacre plus particuherement aux salles d exposition et locaux acces- 
sibles au public. 

II y a lieu, cependant, de tenir compte, des Tetablissement du plan, d'un facteur 





essentiel qui determine la forme des 
salles : le local carre, des qu’il depasse 
certaines dimensions, n'est ni economique 
au point de vue de la place, ni rationnel 
au point de vue de la presentation des 
oeuvres, lorsqu'il s’agit de peintures en 
particular. On aura interet a adopter plu- 
tot la forme quadrangulaire allongee, qui 
determine, en quelque sorte, les points 
d’ou Lon peut avoir la vision la plus favo- 
rable sur les objets places contre les pa- 
rois. Ce principe se concilie d’ailleurs fre- 
quemment avec les necessites de l’eclai- 
rage, notamment de leclairage par le 
haut. 


Les fenetres ne sont pas seulement des 
baies reservees a l'eclairage; elles cons- 
tituent en meme temps des surfaces de 
refroidissement; aussi l’architecte ne 
doit-il pas oublier, lorsqu'il en etablit le 
dessin, l'influence que ces ouvertures 
exercent sur la temperature et le regime 
du chauffage. 

La dimension et non pas seulement la forme des salles, peut etre inspiree par la 
necessity d’exposer certains elements d une collection, A la nouvelle Pinacotheque 
du Vatican, le terrain a determine la forme allongee du plan; le desir de bien pre- 
senter les ceuvres de Raphael, a dicte la largeur de la salle qui les contient et cette 
salle, a son tour, a commande la forme et la disposition des autres pieces. 


Le nouveau Musee de (a Haye. 
Amenagement des angles. 


Emplacement et possibilites d’extension 

Le plan devrait toujours prevoir les possibilites d'extension. Un musee est un 
organisme qui croit. L’architecte devrait done etablir un plan beaucoup plus deve- 
loppe que le batiment dont on lui demande la construction immediate. 

On s’efforcera done de reserver un terrain plus vaste que ne le reclame le pro- 
gramme initial. La presence d’un jardin autour du musee off re d’ailleurs de mul- 
tiples avantages. II permet d’eloigner ie musee des vibrations de la rue, des fumees 
des maisons voisines, — la composition sulfureuse de ces emanations est toujours 
nocive pour les oeuvres d'art, — ainsi que de toute construction susceptible d’etre 
un foyer d’incendie. A noter aussi que le voisinage trop immediat de grands arbres 
ou autres volumes d’absorption ou de modification de la lumiere, peut alterer 1’eclai- 
iage normal des salles d’exposition. 
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Nouveau Musee de la Haye. 

Vue des corridors. De chaque cote, cabinets d’exposition et vitrines murales. 

Dans un jardin peuvent etre disposees dune maniere pittoresque, — et cela 
chaque fois que Jes conditions du climat local et les exigences de la conservation 
n’y contredisent pas, — des statues, des fragments archeologiques ou architecturaux 
qui se melent agreablement avec les frondaisons, les fleurs et les eaux *. Les jar- 
dins font en outre, office de filtre pour les poussieres, de protection aussi contre les 
bruits de la cite. 

Pour satisfaire a ces exigences on a choisi parfois I'emplacement a la Peripherie 
de la cite; mais il est a craindre, en pareil cas, que nombre de visiteurs ne reculent 
devant la distance et que le musee ne soit un peu delaisse. 

La conception que I on se fait aujourd’hui du musee, inclinerait plutot a cons- 
truire Ledifice, sinon dans le centre le plus populeux de la ville, du moins dans un 
quartier aisement accessible, de maniere a integrer la vie de l’edifice dans le mou- 
vement quotidien de la cite, au meme titre que les eglises, les ecoles, les thea- 
tres, etc. En pareil cas on amenagera les fondations en recourant a des matieres 
inertes ou antivibratiles, — contre les ebranlements, — a des matieres etanches, 

contre les infiltrations. Mais en raison du peu d’espace disponible, on se voit 

oblige de prevoir un agrandissement plutot en hauteur qu’en etendue. D'ailleurs, 
le choix de I’emplacement d’un musee est naturellement determine par les possibi- 
lity de chaque ville. 

Dans le cas d’une extension dans le sens horizontal, farchitecte, des 1’etablisse- 

* L"n point de \ue plu^ excliisif s’e^t maniieste pendant la conference, pour condamner 
toute presentation d’ceutres original^ en plein air: on irait meme ju^qu’a retirer de leur 
emplacement primitif, des unn re* de valeur quitte a y substitute des moulages. 
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Plan schematique montrant les possibihtes d'extension du musee (en pomtille) ; hachures dia- 
gonales : salles d’exposition ; hachures verticales : locaux admimstratifs ; hachures en quadrille : 
salle de conferences. (Musee ethnographique de Hambourg.) 


ment du plan de la premiere construction, devra prevoir, ces agrandissements futurs, 
a deux points de vue : a) dans le groupement des services, il cherchera a placer les 
departements dans la situation qui facilite le plus aisement ces futures adjonctions; 
b) il tiendra compte, dans l’elaboration de son plan, des futures masses architec- 
turales qui viendront s’annexer aux premieres, de maniere a ce que les adjonctions 
de l’avenir sharmonisent a l’ensemble. 

Il pourra faire etat de ces previsions soit en menageant des espaces sous forme 
de jardin ou de servitudes, soil en constituant, des le debut, 1’enveloppe des futurs 
agrandissements. C’est ce dernier mode constructif que Ton a adopte, par exemple, 
pour le Toledo Museum of Art : 

Sur les deux ailes est et ouest, on a laisse de grands espaces pour de futures salles 
d’exposition. Ces espaces ont ete amenages de telle fagon que 1'on peut, au fur et a 
mesure des besoins, placer les cloisons necessaires qui limiteront le champ d’une 
nouvelle salle, sans que la forme exterieure du batiment en soit alteree et sans que 
le visiteur se rende compte des espaces encore libres. Ce systeme laisse non seule- 
ment toute latitude d'extension mais menage aussi toute la souplesse requise pour 
la forme qu’il conviendra de donner aux futures salles. Il s'agit en somme d'espaces 
disponibles architecturalement termines quant a la masse exterieure de f edifice, et 
laissant a l’interieur, tout le champ necessaire a ce compartimentage progressif. 
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Un autre systeme consisterait a envisager l’aceroissement progressif venant se 
grouper autour d’un noyau central, methode qui deterrninerait l’extension en spi- 
rale, telle que La proposee Parchitecte Le Corbusier de Paris, pour un musee des 
artistes vivants : 

Le batiment peut etre commence par la construction dune seule salle, point 





i 






— h 








r “ — 

TT J 

! 

r _ 


Plan *chematiquc des pos-dlnhtes de cloisonne mem de sailer de musee. 


central des futures salles groupees en spirale et auxquelles on accede par un sou- 
terrain, de maniere a laisser le terrain ambiant absolument libre. Ledit terrain sera 
choisi par exemple en banlieue et borde par un mur le long de la voie de commu- 
nication principale; dans ce mur souvrira 1'entree donnant acces au souterrain 
Amsi le musee n'aura pas de fapade, le visiteur n'en verra que l'interieur, puisquil 
y accede par le souterrain et que le mur limite ne fera que constituer la derniere 
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Nouveau Musee de la Haye. Amenagemant d’un cabinet de peintures. 

cimaise du musee, au moment ou la spirale se sera developpee excentriquement a 
partir du centre du terrain jusqu’a ses limites exterieures. — Ce musee n’aura pas 
de murs, mais seulement des membranes utilisees sur leurs deux faces, pour f expo- 
sition, puisque toutes les salles ulterieures enveloppent les salles precedentes. 
L’eclairage des oeuvres se fera par l’espace menage entre le haut des membranes 
et le plafond; ces jours seront disposes — qu it s’agisse de la lumiere naturelle ou 
des sources de lumiere artificielle — de telle sorte que l’incidence des rayons ne 
soit jamais rerlechie dans les yeux du spectateur, evitant ainsi tout reflet genant. 

Au cours de la « croissance » de 1 edifice, qui se calquera sur les necessites du 
moment, on pourra envisager pour telle ou telle « salle »>, un plafond plus eleve. 
Les cloisons-membranes pourront etre fixes ou amovibles, et Ton pourrait pour- 
suivre Lagrandissement sans que les locaux deja construits en soient importunes, 
puisque toute la construction se prolonge par Texterieur. 

La construction et les materiaux. 

La construction doit mettre le musee a l’abri des vibrations, des variations de la 
temperature, de l’humidite, du feu, ainsi que des bruits venant de Texterieur et 
meme de l’interieur. 

On veillera done particulierement a la solidite des fondations pour eviter les 
tassements. II y a, comme on sait, toujours interet a descendre profondement les 
fondations. On dispose aujourd'hui de procedes suffisamment eprouves a cet effet. 
Ces fondations seront mises a Tabri de l’humidite; lorsquil est necessaire, des 
travaux de drainage seront effectues dans le terrain environnant. Toutes les mesures 
doivent etre prises pour eviter l’ascension de Thumidite par capillarite. En cas de 
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Musee hongrois des Beaux-Arts. Exempte de cloisonnement. 


besoin, on peut recourir par exemple au siphon Knapen. Lorsque le musee est 
proche d’une voie passante, il conviendrait d’isoler les murs de fondations du so) 
de la rue. Un contre-mur est etabli en avant du mur de fondation. Des semelles de 
materiaux plastiques pourront etre placees sous les tetes de poutres. 

Dans les pays sujets aux tremblements de terre, comme le Japon (*) et la Grece, 
le ciment arme semble avoir donne de bons resultats. 

II serait impossible de recommander tel ou tel materiau : chaque pays a ses 
possibilites. Toutefois, l’architecte devra se souvenir qu’un musee doit etre aussi 
isotherme que possible. II sera done bon de prevoir dans les murs une isolation. A 
ce propos, un probleme important a etudier serait celui de la qualite absorbante de 
la partie basse des murs, a l’interieur des salles, immediatement derriere les objets 
exposes; les materiaux devraient etre choisis de fagon a maintenir une temperature 
et un degre hygrometrique aussi constants que possible, dans le voisinage direct 
de cette partie de la paroi. Certains materiaux nouveaux pourront etre utilises en 
des cas speciaux; mais l’architecte devra se souvenir qu’un musee etant destine a 
durer longtemps, il est preferable de n’employer que des materiaux qui aient fait 
leurs preuves en d’autres edifices. Les poutres qui supportent le sol du rez-de- 


* La structure materielle des musee- japnnais tient compte de deux factcurs cs^cnticL . 
I’humidite et les tremblements de terre. Pour Phumitlite. un sy^teme consacre par un usage 
secnlaire, consiste a etablir des murs impermeables a Pair et a les revetir, a l’interieur, de 
cloi-ons de hois, en laivsant un espace \ide entre les deux parois. Ce^ cloisons de bois sont 
egalement impermeabilisees. de faqon a ne pas lai-ser Pair circuler entre ces deux enveloppes 
On n’a pu etablir la cause dehnithe pour laquelle ces cloison- de bois contre-balancent l’exce- 
dent d’humidite, mais le phenomene est evident. 
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Mus6e ethnographique de Hambourg. Schema de disposition de vitrines. 


chaussee et des etages, doivent etre calculees avec un coefficient tres large de 
securite; lorsque le musee s'enrichit, le conservateur doit pouvoir placer des sta- 
tues, meme pesantes, au milieu des pieces, sans crainte d’un effondrement. 

L architecte doit, lorsqu’il choisit ses materiaux, songer a reduire au minimum 
les bruits transmis de Texterieur, qu’il s’agisse de bruits provenant des batiments 
voisins ou venant des pieces memes du musee. Des critiques ont ete faites au sujet 
du beton arme en raison de sa sonorite. Or, il existe aujourd'hui plusieurs moyens 
d ecarter cet inconvenient. Les experiences qui ont ete recemment faites, entre 
autres a Vienne et a Paris, par des techniciens, ont prouve que de nombreux 
materiaux constituent un ecran suffisant contre le bruit. 

Le musee doit, par sa construction, etre a 1 abri des dangers d’incendie. Les mate- 
riaux doivent etre specialement choisis. II convient de renoncer aux lambris de 
bois vernis ou peints, aux tentures d’etoffes, ainsi qu’aux parquets, qui, d’autre part, 
ont 1 inconvenient de fatiguer les visiteurs. Les precautions doivent etre prises 
contre les dangers de court-circuit. Les mesures edictees pour la protection des 
paquebots contre le feu pourraient etre etendues aux musees. Tous les materiaux 
inflammables doivent etre specialement traites : les bois doivent etre ignifuges a 
cceur, par un procede efficace comme celui de Loxylene par exemple. II conviendra 
done d’ignifuger les sieges, les vitrines, les armoires a dessins et, si le procede ne 
detruit pas 1 aspect exterieur, tous les objets de bois exposes. On recommande meme 
d enrober les poutres metalliques dans du bois ignifuge a cceur, qui les protegerait 
contre les flammes et les empecherait d etre deformees par la chaleur et de pro- 
voquer l’ecroulement de Tedifice. 
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Principe de (’extensibility applique au Toledo Museum of Art. 

Espace architecturalement termine, pouvant etre amenage au fur et & mesure des necessites. 

Le musee doit etre separe en sections par des murs coupe-feu montant de fond 
en comble; toutes les ouvertures qui communiquent avec les cages d’escaliers et 
d’ascenseurs et qui deviendraient des cheminees d’appel doivent etre munies de 
portes ignifugees. M. Booth, ingenieur en chef au National Board of Fire Under- 
writers des Etats-Unis, recommande meme d’adapter aux conduits de ventilation 
et de chauffage, des dispositifs qui les condamnent automatiquement au moment 
de l’incendie. On peut rappeler qu’il y a lieu d’installer chauffage, garages, ateliers, 
refectoires, restaurants dans un batiment special. 

La DECORATION. 

Voici le gros oeuvre acheve. L’architecte doit-il decorer le musee? Doit-il le con- 
cevoir comme une oeuvre d’art independante de celles qu’il renferme ou bien comme 
une simple « machine » a exposer des objets? Jusqu’a la fin du xix* siecle, on Y a dit, 
la premiere conception l’a emporte. Quelques theoriciens sont aujourd’hui partisans 
de la seconde. 

La decoration exterieure du musee est une question de gout et de mesure. Les 
oeuvres d’art peuvent contribuer a orner les fapades; MM. Cret et Greber, au Musee 
Rodin de Philadelphie, ont creuse dans la faqade des niches pour VEve et V Age 
d’airain de cet artiste. II en a ete de meme au Detroit Institute of Art . L’architecte 
d’un musee d’art moderne, c’est-a-dire, d’un musee dont les collections d’art 
se renouvellent periodiquement, doit se souvenir que le decor est la partie de 
Ledifice qui vieillit le plus rapidement. II doit done prevoir qu’un jour viendra peut- 
etre oil il y aura disaccord entre les omements fixes et les oeuvres mobiles. II con- 
viendrait done de garder une grande sobriete. 
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Hall d’entr^e a eclairage indirect, pouvant etre egalement utilise pour des expositions. 
(Brooklyn Museum of Art, New-York.) 


Un exemple particulierement caracteristique illustrera les deux tendances prin- 
cipals que represented, d’une part, les partisans du style plutot monumental et 
decoratif et, d’autre part, ceux du style que Ton pourrait appeler fonctionnel. Le 
Science Museum , de Londres, dont la construction fut commencee en 1912, d’apres 
les plans de Sir Richard Allison, comportait une facade importante et toute une 
decoration interieure, bien que le plan general se fut conforme aux besoins du 
musee. Encore inacheve au moment de la guerre mondiale, il fut provisoirement 
affecte a d’autres usages et lorsqu’on le rendit a sa destination primitive, le projet 
initial de decoration interieure n'avait pas encore ete execute. Or, Tarchitecte fut 
un des premiers a reconnaitre que, dans cet etat, Tedifice se trouvait mieux appro- 
prie a l’usage prevu et offrait aux objets qu'on allait y exposer, une ambiance plus 
adequate que si Y on avait execute tous les ornements envisages a Vorigine. C’est 
pourquoi, l’amenagement interieur fut traite avec la plus grande sobriete et convient 
des lors parfaitement aux exigences de la presentation des objets. 

L’edifice peut faire partie d'un ensemble d’architecture historique. Deux theses 
sont en presence; tels les maitres du passe qui ne craignaient pas de juxtaposer un 
edifice moderne a des edifices anciens, voire meme a introduire dans des edifices 
anciens des parties modernes, Earchitecte doit se soumettre au style de l’ensemble. 
La encore, la solution depend du gout de l architecte. Mais celui-ci devra toujours 
respecter les proportions et les masses generales des edifices voisins. 

Pour la decoration interieure du musee, deux theses extremes s’affrontent encore 
aujourd’hui : celle qui tend a eliminer toute ornementation et celle qui preconise 
une adaptation du decor au caractere des collections. 

Comme ce probleme rentre plutot dans le chapitre VI, sur la mise en valeur des 
oeuvres d’art, il suffira de signaler, dans cet expose consacre a l’architecture gene- 
rale, l’inconvenient que comporte la these preconisant un accord entre le cadre 
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architectural d’une salle et les collections qu’elle est destinee h recevoir. Pour 
reserver toute possibility de changements dans la destination des locaux, il impor- 
terait en effet, d’eviter des elements par trop fixes et d’un caractere rigoureusement 
d£fini. 

Le programme architectural dun musee ne saurait etre determine a priori d’une 
maniere stricte. Chaque cas reclame des solutions particulieres. Le caractere du 
futur musee, la diversity des besoins, les exigences du terrain, les possibilites des 
materiaux, les ressources financiers, bien d’autres conditions encore, imposent le 
plan et le mode de construction. Toutefois, quelques principes generaux peuvent se 
degager de l’experience acquise depuis un siecle. Les principes eux-memes ne sau- 
raient pretendre etre immuables. Les conceptions humaines varient; les procedes 
changent aujourd’hui rapidement. Peut-etre cependant n’etait-il pas inutile de faire 
le point et de presenter ces quelques idees dont l’examen donnera aux architectes 
et aux conservateurs l’occasion de reflechir sur le programme, le plan et la cons- 
truction des musees. 


La premiere redaction de ce chapitre a ete faite, sous forme de rapport en vue de la 
conference de Madrid, par M. Louis Hautecceur, Conservateur des Musees nationaux, 
Professeur a VEcole superieure des Beaux -Arts, Paris. 
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AMENAGEMENT DES MUSEES. 

SALLES D’EXPOSITION ET LOCAUX 
ACCESSIBLES AU PUBLIC. 


S O M M A I R E 


Role et fo notion : L’e\olution de la notion de inu-ce. dan- -<-s repercu>-i< >n- >ur le gum- 
pement et l’emplacement des salles d'exposition. — Entrees : L’amenagement de- entrees et 
leur fonction : portes. vestibule , utilisation du vestibule pour les expositions temporaires. 
nouvelles acquisitions, plans d’orientation. etc. Xecessite d’un acces rapide aux services les 
plus frequentes. — Salles ^expositions temporaires * Les salles d’expu-itions temporaires, 
lieux d’experience. en vue des presentation- permanentes. Xecessite d'une architecture souple 
permettant les modifications. Re\etement special tlu plancher et des parois; fenetres a ecran, 
souplesse de l’eclairage. Emplacement de ces locaux . le mode d’eclairage des salles d’exposi- 
tions temporaires. Cloisons mobiles, element essential de ces locaux : leur format, leur struc- 
ture, leur fonction. — Salles depositions permanentes . Dimension.- et formes condi- 
tionnees a l’eclairage. L’tili-ation de- verrieres et des claires-voies Orientation des salles. 
Situation et forme des ouvertures. Fenetres ordinaires ou haut placees. Systeme d’eclairage 
naturel au moyen de rangees de briques de \erre en frise superieure Le plan general de circu- 
lation conditionne la forme des salles. La simplicity de rigueur dans la forme des salles. 
Ressources des cloisons mobiles pour eviter la monotonie. — Portes : Les inconvenients des 
longues enfilades de <alles dont les portes sont situees dans le meme axe. Emplacement de la 
porte en face d’une paroi pleine; les inconvenients des sources lumineuses dirigees vers les 
portes. La question des battants de porte : au point de vue de la circulation et de l’utilisation 
des parois (systeme de- portes a glissiere). Le role de- portes centre les risques d’incendie. 
Xecessite de pouvoir condamner une entree pour effectuer des travaux dans certaines salles. 
— Architecture interieure : Souplesse. sobriete du cadre Ambiance adaptee aux objets 
par le moyen d elements mobiles ou aisement modifiable-. — La question des interieurs d’epo- 
que. — Coloration des parois : La question de la couleur dans ses rapports avec la dimen- 
sion des surfaces. Le role de la couleur dans la modification de la dimension virtuelle d’une 
salle. — Hauteur des parois : La norme du niveau visuel — Forme des s\lles : Condi- 
tionnee a 1’arehitecture generate. mais commandee par les nece-sites de 1’eclairage. Avantage 
des angles coupes pour la repartition de la lumiere et renchainement continu des elements 
exposes contre les parois. Avantage des salles relativement etroites et allongees. — Les incon- 
venients des grandes salles carrees. — Salles de cours et conferences : Emplacement de 
ces locaux: leur grrmpement et leur acces independant. Equipement des salles d’etudes, 
auditoires et studios. Forme de l’auditoire principal : de preference quadrangulaire pour 

permettre des agrandissements. 
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ne fois l enveloppe du musee etablie et la distribution 
des differents services arretee dans ses grandes lignes, 
il appartient au conservateur de guider Tarchitecte dans 
Tutilisation des espaces disponibles, en d’autres termes, 
dans la forme et dans les dimensions qu’il convient de 
donner aux salles. 

D une fagon generate, les locaux ouverts au public occupant la plus grande super- 
ficie, il est assez naturel qu’ils constituent, en quelque sorte, le noyau de l’edifice, la 
partie qui conditionne le tout, quant a la forme globale aussi bien qu’en ce qui 
concerne la repartition des autres locaux. Car, si meme le personnel du musee et 
ies savants et etudiants qui forment le public scientifique de restitution, poursuivent 
des recherches qui ne sont pas, dans le detail, accessibles au public, il faut bien 
admettre qu’une grande partie de ces travaux particulars aboutissent a une presen- 
tation museographique a l’usage du grand public. 

Aujourd’hui, en effet, les buts des musees sont plutot d’ordre social. Le caract£re 
individualiste de la collection tend a disparaitre. L’esprit scientifique a remplace le 
caprice du collectionneur prive. L’engouement pour les antiquites, encourage sou- 
vent par le commerce de ces objets, a fait place aux travaux de la recherche histo- 
rique. Il s’ensuit que le musee moderne est une institution toute nouvelle, exigeant 
un equipement d’un type entierement different, et qui donne sa marque deja a 
Tarchitecture generate de l’edifice. 

Il va sans dire que l’amenagement rationnel des differentes parties d’un musee 
contemporain depend, dans une large mesure, de l'architecture meme du batiment. 
Si cette architecture est veritablement fonctionnelle, souple et bien congue quant k 
la circulation, le probleme de l’amenagement est relativement simple. Mais, si au 
contraire, le batiment est un monument historique ou si un architecte a cree une 
composition empruntee a divers palais Renaissance, selon la tradition orthodoxe 
des ecoles des Beaux-Arts, le probleme de Tamenagement sera a peu pres insoluble. 
Aussi, le musee d'aujourd’hui doit-il repondre aux exigences modernes qui font de 
la collection museographique un instrument d’education du gout, aussi bien que de 
recherches historiques et scientifiques. 

Moyens d’acces. 

L’importance des moyens d’acces conduisant au musee a deja ete relevee dans le 
chapitre precedent traitant de l’architecture de l’edifice et, en particular, de son 
emplacement. On a vu des cas ou une succursale de musee prenait une extension 
plus rapide que restitution centrale, pour avoir ete placee a proximite des voies 
de circulation plus intense. C’est dire que les moyens de communications et de 
transports constituent un element primordial dans l’equipement d’un musee, dans 
Tacception la plus large du terme. Cet equipement sera complete par des signes 
d'orientation appropries, dont il sera question, de fagon plus detaillee, au cha- 
pitre XII, traitant entre autres, des signes d’orientation et de l’affichage. L’acces du 
musee sera facilite en outre par 1’amenagement de pares de stationnement pour 
les voitures particulieres ou les autocars des touristes. 

A cote de ces facilites d’ordre pratique, il faut egalement vouer une attention 
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Salle d’exposition avec vitrines sur les deux cotes. Division de la salle en une zone superieure 
claire, assurant I’eclairage et une zone inferieure decoree. (Musee ethnographique de Hambourg). 

particuliere a l'aspect esthetique des entrees. La grille, l’avenue, la facade, la porte, 
le vestibule et le hall d'entree sont autant de moyens qui permettent de preparer le 
public au spectacle qui lui est reserve. Cette preparation devra etre d’autant plus 
soigneusement etudiee et dosee, si le visiteur auitte une voie de communication 
bruyante pour penetrer dans Ledifice. 

Comme la premiere impression du visiteur depend largement de l’entree, celle-ci 
devrait donner une impression hospitaliere. Des portes vitrees, de grandeur moyenne, 
offrant un coup d’oeil engageant sur l’interieur, sont preferables aux portes monu- 
mentales en bronze ou en chene, d’un maniement laborieux. 

Si Ton va jusqua concevoir des vitrines sur rue permettant d’exposer des objets 
des collections, il faudra proceder avec la plus grande prudence afin de ne pas 
porter atteinte au prestige du musee et risquer de lui aliener le public. 

Entrees. 

L’amenagement du vestibule d’entree a son importance au point de vue du pres- 
tige de restitution. Aussi faudra-t-il que ce lieu porte en quelque sorte la marque 
de l’hospitalite et quy soient indiquees toutes les facilites que le musee peut offrir 
au public. 

Le systeme du tourniquet place autrefois a Tentree du vestibule pour controier 
le nombre des visiteurs, ne contribue guere a rendre Tacces du musee particuli£- 
rement engageant. 

On a experiments aussi une installation qui enregistre automatiquement le nombre 
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Hall d’entr^e de !a grande salle du Musee des Colonies de Paris (rez-de-chaussee superieur). 


des visiteurs, par 1’emploi de la cellule photo-electrique, fonctionnant a l’aide de 
rayons infra-rouges invisibles et relies a un appareil enregistreur silencieux. Le 
visiteur ne s’apergoit pas de ce denombrement. Toutefois, ce dispositif n’est pas 
d’une exactitude parfaite en cas d'affluence, lorsque les visiteurs se pressent si 
etroitement qu’il n’existe pas entre eux d’espace suffisant pour permettre le pas- 
sage des rayons lumineux. De plus, dans Tetat actuel, le controle du fonctionnement 
meme de 1’appareil est difficile. 

Un moyen de capter et retenir 1’attention du visiteur des son arrivee et de lui 
indiquer d’emblee le caractere specifique du musee, consiste a mettre a profit le 
mur qui fait face a la porte d’entree, pour y exposer des peintures, sculptures, tapis- 
series et autres objets d’art. Cette surface offre egalement des avantages pour 
l’exposition temporaire de prets ou d’acquisitions nouvelles. 

Dans certaines institutions museographiques a l’usage public, le hall d’entree 
sera pourvu de tables et sieges confortables, ou le visiteur peut s’installer pour se 
reposer ou contempler a son aise les objets exposes. Meme s’il arrive que ces com- 
modites attirent des flaneurs indesirables, elles apportent un element de confort 
qui n’est point negligeable. 

"Place bien en vue, dans l’entree, un tableau indiquera toutes les collections du 
musee et les facilites d’acces; on ajoutera a ces indications une sorte de bulletin 
qui, sous forme de notices, indiquera les activites courantes du musee et des insti- 
tutions corollaires. Le type le plus pratique de ces tableaux comporte des caracteres 
metalliques amovibles, assez grands pour etre facilement dechiffres. Le chapitre Xil 
donnera a ce sujet de plus amples details. 



Musee de Tournat (Belgique). Le hall d’entree. 


Des le vestibule d'entree, le visiteur devrait etre oriente de fagon a trouver rapi- 
dement les collections qu‘ii desire voir, ou a etre renseigne sur les facilites dont il 
peut beneficier. 

Pour prendre un exemple concret, la nouvelle entree du Brooklyn Museum, actuel- 
lement en construction, est une salle de 18 metres de large, 27 metres de long et 
7 m. 50 de haut, ou Ton penetre de plain-pied en venant de la rue, par cinq portes, 
d une largeur de 1 m. 95, apres avoir traverse un vestibule protegeant des atteintes 
du froid et du vent. A droite se trouve un vestiaire pour les vetements et colis, a 
gauche un eomptoir de vente et de renseignements. En face de l’entree, une grande 
paroi est reservee a Lexposition qui peut se continuer sur l’espace disponible des 
parois laterales. De la, quatre portes conduisent a la galerie des expositions perma- 
nentes du rez-de-chaussee, a la bibliotheque, au restaurant, aux fumoirs et lavabos, 
ascenseurs et escaliers. Des inscriptions simples, claires et lisibles sont placees pres 
de chacune des portes. 

Cette disposition, grace a laquelle on accede, des le vestibule, aux services les 
plus usites du musee, off re maints avantages : suppression de la fatigue du visiteur, 
maniement facile des contingents de visiteurs et possibility de laisser ouverte, le 
soir, cette section centrale du musee, alors que les autres sections sont fermees. 

Le traitement architectural de Lentree devrait, autant que possible, etre limite a 
des surfaces bien proportionnees, denudes de toute ornementation, de fagon a ce 
que la decoration n’entre pas en conflit avec les objets exposes. Le revetement des 
parois sera execute au moyen d'un produit permettant, sans grands frais, de fre- 
quentes modifications de la gamme de couleurs. L eclairage de ces locaux d’entree 




Toledo Museum of Art. Le hall de sculpture construit en 1912, devenu I’entree du Mus§e agrandi. 

Decoration dans le style lonien. 

devra etre specialement etudie pour donner deja une idee des salles que Ton s'ap- 
prete a visiter. II arrive souvent, en effet, qu’un musee ne s’offre pas, des l’entree, 
sous son aspect le plus engageant. S’il arrive que des edifices anciens, transformes 
en musees presentent des escaliers monumentaux, succedant a un hall solennel a 
colonnades, ce n’est point une raison pour que le musee de construction moderne, 
reproduce un mode architectural qui nest plus motive par les exigences actuelles 
et par la conception qu’on se fait aujourd’hui d un batiment reserve a des collec- 
tions d’art. 

Salles ^expositions temporaires. 

Avant d’aborder le probleme des salles depositions permanentes, il y a lieu 
d’etudier les salles depositions temporaires, au point de vue de leur emplacement 
dans le plan generarde Tedifice, de leur architecture, de leur amenagement. Sur 
l’opportunite de reserver en permanence un ou plusieurs locaux a ces manifestations, 
on est, en general, d’accord. II va sans dire que tous les musees ne peuvent appliquer 
ce principe, soit que 1’architecture du batiment ne s’y prete pas, soit que la nature 
des collections ne donne lieu qu’exceptionnellement a des expositions temporaires. 
La question sera done traitee ici plutot du point de vue du musee a construire ou 
de l’edifice qui se prete aisement a des modifications dans la distribution des 
locaux. D’autre part, il est opportun d’examiner en detail les di verses questions que 
souleve ce genre de local, avant de passer aux autres salles, car il constitue, en 
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Jardin a la manure japonaise du Musee des Beaux-Arts de Boston 

quelque sorte, le champ d’experiences museographiques, qui sera mis a profit pour 
les expositions permanentes. 

En plagant la galerie d’expositions speciales a proximite immediate du vestibule 
d'entree, on se reserve la possibility d’utiliser egalement ce dernier, au cas ou les 
autres locaux ne suffiraient pas, De plus, cet emplacement attire 1’attention du 
visiteur sur V exposition en cours , dont l’utilite est universellement reconnue, au 
nombre des methodes propres a attirer le public. Une galerie permanente, meme 
remplie de chefs-d’oeuvre, cesse rapidement d’attirer les visiteurs locaux, alors 
qu’une exposition nouvelle, bien presentee, aura toujours un public attentif. (Voir 
egalement chapitre IX.) 

Les galeries d’expositions speciales doivent avoir un caractere moins rigide et 
systematique que les galeries permanentes. Les objets exposes peuvent etre dans 
une certaine mesure « dramatises » pour eveiller l’interet. Une presentation origi- 
nate, un fond approprie comptent pour le moins autant que le point de vue scienti- 
fique, dans les expositions speciales. 

Les salles qui leur sont destinees devront etre assez spacieuses pour permettre 
la presentation de tableaux et de statues de grandes dimensions. II faut neanmoins 
tenir compte du fait que ces locaux doivent se preter a des transformations assez 
frequentes et, par la meme, ne pas occasionner des frais d’installations provisoires 
trop considerables. 

La disposition des salles groupees les unes a la suite des autres, selon un axe 
median ininterrompu, contribue a donner une liaison a l’exposition et permet au 
visiteur d’apprecier son caractere d’unit6. De grandes galeries, d’une longueur de 
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Detail du jardin en terrasses du Mus6e des Beaux-Arts de Boston. 

9 a 15 metres, sont plus faciles a amenager, car elles peuvent etre subdivisees pour 
la presentation depositions dun caractere plus intime, ou conserver leur etendue 
pour des expositions ordinaires. 

Architecture. — La galerie depositions temporaires doit presenter les objets 
pour eux-memes et non pour montrer des elements decoratifs ou architecturaux. II y 
aurait done lieu d’engager l’architecte a eliminer de ces locaux, toute ornementation 
architecturale. Si la chose est materiellement possible, le plan de la salle ou des 
salles ne devrait pas comporter de cloisons. En prenant pour point de depart cette 
galerie simple et d'adaptation souple, un installateur experimente peut la diviser a 
volonte et disposer tout fond approprie. Le revetement des parois devra etre facile- 
ment modifiable.. 

Eclairage . — Les avis sont partages sur la question de savoir si une exposition 
speciale doit etre eclairee a la lumiere naturelle ou artificielle. Bien que le chapitre 111 
traite en detail du probleme, il est necessaire d’y faire allusion ici, car il est en 
relation etroite avec Larchitecture meme de la salle et avec son emplacement. Situee 
pres du vestibule, en general eclaire a Lelectricite et mise parfois a contribution pour 
completer le local d'exposition, ladite salle sera de preference eclairee a la lumiere 
artificielle *. En outre, une exposition speciale est une sorte de mise en scene et 
exige souvent Leclairage de la scene. Rappelons ici que les objets particulierement 

* il a cte rt*k'\e, a ce ]>ropu>. la dkcusMnn. que les pro^res actuels de la lumiere 

artificielle n’ont pas donne t<>ute satisfaction et que. dans Tetat present de cette technique, 
il \audrait mieux donner la preference a 1’eclairage naturel, toutes les fois que les circons- 
tances le permettent. 
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Mus6e des Beaux-Arts de Cordoue. 

Vue du Patio principal. Des sculptures et des ceramiques y ont 6t6 disposes 
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Musee de Tripoli. Cour interieure a ciel ouvert avec abris lateraux. 


interessants devraient avoir un eelairage local. Les sculptures, facilement depla- 
qables, sont generalement en bonne valeur quand elles sont eclairees par un jour 
lateral venant d’en haut, qui met en relief les trois dimensions; en revanche, les 
toiles, plus etroitement conditionnees aux parois et, partant, a un angle d'incidence 
des ravons determine par la distance des fenetres au mur, doivent etre eclairees de 
faqon uniforme, afin d’eviter des ombres profondes sous la partie superieure du 
cadre. Pour feclairage des vitrines nous renvoyons au chapitres III et XI. 

Les musees recherchent depuis longtemps un type satisfaisant de cloisons qui, 
tout en etant permanentes, seraient amovibles. Un modele que Ton peut recom- 
mander, consiste en contre-plaque monte sur chassis simples, hauts de 2 metres 
environ, larges de 2 a 3 metres et d’une epaisseur d’environ 35 cm. De telles cloi- 
sons seront assez legeres pour etre facilement maniees par deux hommes; elles 
auront une stability suffisante pour permettre d’y fixer des tableaux ou objets d'art 
decoratif. Ces cadres, auxquels on ajustera des pylones, egalement revetus de 
contre-plaque, permettent de subdiviser une salle d’exposition d’une fagon presque 
indefiniment variee. On peut aussi envisager un systeme de cloisons mobiles com- 
posees de volets, unis deux a deux par une charniere. 

Le revetement du plancher pour une galerie d’expositions speciales presente de 
grands avantages s’il est en parquet. On peut aisement clouer des constructions 
temporaires sur ce parquet, sans Tendommager serieusement. Si on lui conserve un 
ton clair*, il contribuera a reflechir la lumiere indirecte sur les objets exposes. 

* La tnmilite claire pout ecialomcnt presenter deb incomenicnt", dont il sera question dans 
le paragraphe >uivant ain-i qu au chapitre VI. 


48 



Salle de conferences de I’Ecole du Louvre, amenagea dans le sous-sol de la Cour du Sphinx. 

Quoique moins agreable aux pieds qu’un sol de linoleum ou de caoutchouc *, il 
est certainement superieur au marbre ou aux compositions a base de ciment. Cepen- 
dant, en raison des dangers d’incendie, on s’efforcera soit d’ignifuger les lamelles 
de bois, soit de trouver une composition incombustible ou Ton puisse fixer des clous. 

Salles ^expositions permanentes. 

Les collections principales constituent la raison d’etre fondamentale du musee. 
Si le visiteur est attire par une exposition speciale, c’est aux collections permanentes 
qu’il s’adressera pour son plaisir, son education ou ses recherches scientifiques. De 
plus, les galeries abritant ces collections refletent l’activite principale du musee et 
font sa reputation. 

Dimensions . — Les galeries destinees aux collections permanentes varient gene- 
ralement entre 10 et 15 metres de largeur, 4 a 6 metres de hauteur et vont jusqu’a 
30 metres de longueur. La question de l’eclairage, qui conditionne la dimension des 
salles, est traitee au chapitre III. II faut cependant marquer ici que le svsteme des 
verrieres offre de tres grandes f acilites pour le dosage de la lumiere et que le 
systeme des claires-voies, auquel on est oblige de recourir en maints cas, doit 
etre etabli sur les deux parois opposees, si la salle est d’une largeur superieure 
a 12 metres environ. D’autre part, ce mode d’eclairage est, pour ainsi dire, inutili- 
sable s’il ne provient du nord ou du sud, car les rayons directs du soleil, a Lest 
et a Touest, genent la vision, produisent des zones sombres sur les murs, au-des- 
sous des claires-voies, et abtment les objets exposes. Afin d eviter l’eblouisse- 


* La question du caoutchouc et de son influence chimique sur les objets exposes, sera 
reprise au paragraphe traitant des salles depositions permanentes ainsi qu*aux chapitres 
VI et XVII. 
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Salle de conferences avec tableau noir mobile pouvant liberer I’ecran a projection; dispositif de 
suspension des cartes. Musee ethnographique de Hambourg. 

ment, ces fenetres seront munies d un verre diffusant. Un plafond a peu pres blanc 
et un plancher d'un ton assez clair, contribueront a reflechir la lumiere d’une 
fagon egale sur tous les points de la piece. Pour obtenir de bons resultats avec ce 
svsteme, les fenetres doivent etre placees assez haut pour assurer une bonne diffu- 
sion de la lumiere et eviter d’eblouir le visiteur. Une bande etroite et continue de 
fenetres a claires-voies diffuse bien plus efficacement la lumiere que les fenetres a 
Tancienne mode qui provoquent de desagreables taches de lumiere concentree. On 
objectera cependant que, suivant le dosage et la direction de la lumiere, un plancher 
clair a Finconvenient de produire des reflets qui genent la vision des parois. 

Eclairage . — Une experience qui pourrait etre tentee par quelque nouveau musee 
consisterait a installer une bande horizontale de briques de verre, d’une largeur 
verticale de 1 m. 80 environ, a hauteur du plafond. L’emploi d'un mur lumineux 
de ce genre eliminerait peut-etre la necessite des fenetres a claires-voies et donne- 
rait une lumiere douce, bien diffusee. Les rares edifices construits, a titre d’expe- 
rience, en briques de verre, indiquent les ressources possibles de ce mode de 
construction pour les musees, quoique son caractere pratique ne puisse etre eprouve 
qu’a Tusage. La brique de verre devrait assurer, en outre, un meilleur isolement 
contre la chaleur et le froid, surtout lorsqu’on utilise des briques du type vacuum. 
De plus, les depenses d’entretien sont moins elevees. 

Circulation . — Une seconde necessite, a laquelle doit obeir Famenagement des 
galeries depositions permanentes, est une organisation rationnelle de la circula- 
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La grande salle de conferences du Fogg Art Museum. Harward University Cambridge (Mass). 

tion des visiteurs. Cet arrangement organique depend, evidemment, de l’etablisse- 
ment d’un plan rationnel par l’architecte (voir chapitre I), et, d’autre part, il a sa 
repercussion dans la forme et les dimensions des salles, dans le format et 1 amena- 
gement des portes. Si, pour donner plus de souplesse a la disposition des collections, 
pour menager la place necessaire aux accroissements de telle ou telle serie, on 
donne aujourd’hui la preference aux locaux spacieux en proscrivant le principe des 
petits cabinets d’autrefois, il faut observer que Y on doit, au meme titre, se preoc- 
cuper d’eviter la monotonie que comporte une suite de salles de memes dimensions. 
Il est vrai que le systeme des cloisonnements mobiles laisse la place a une variete 
d’arrangements qui deja attenuent Tuniformite des dimensions. De plus, une archi- 
tecture de salle, permettant d’etendre a volonte ce compartimentage, offre une 
certaine latitude aux accroissements, car on obtient ainsi une augmentation de la 
surface d’exposition. 

Il ne faut pas se dissimuler toutefois que l’emploi des cloisons mobiles et le 
deplacement frequent des oeuvres d’art dans les salles d’un musee, donnent lieu & 
d’assez serieuses difficultes pour la redaction des catalogues et des guides. Cette 
question sera, d'ailleurs, reprise au chapitre XII. 

Une tendance actuelle, qui parait egalement heureuse, consiste a eviter les 
longues perspectives de salles en enfilade. Dans certains cas, cependant, la vue 
partielle de plusieurs salles, d’un point donne, peut offrir des avantages sous le 
rapport de l’orientation. Mais, en principe, la porte doit etre placee de faqon telle 
que le visiteur ait, en entrant, la vue d’une paroi pleine. Cela implique que la porte 
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Toledo Museum of Art. Salle de conferences pour 250 personnes. 

situee en face d’une fenetre est defectueuse, car le visiteur est ebloui, en entrant — 
ce qu’il faut eviter, aussi bien au point de vue de Teclairage naturel qu'a celui de 
I’eclairage artificiel. 

En regie generate, on a interet a proscrire les battants de porte qui alterent 1’aspect 
architectural des salles. II ne faut cependant pas negliger les necessites d’une pro- 
tection efficace contre les risques d’incendie et menager des possibility de ferme- 
tures immediates, pour etouffer un foyer. II est bon, en outre, de pouvoir condamner 
une porte et fermer ainsi l’acces a une salle, ou a une suite de salles ou Y on execute 
momentanement des travaux. Le systeme des grilles peut avoir egalement son 
utilite, pour modifier la circulation, sans condamner completement les ouvertures. 

Architecture . — Les remarques faites au chapitre I, sur L architecture interieure du 
musee, peuvent etre reprises en ce qui concerne la conception architecturale des 
salles. Toute forme rappelant une epoque, ou conque selon un caractere trop defini, 
datera au bout d’un certain temps et ne permettra pas d*y installer n’importe quelle 
collection. Or, les necessites d'un musee obligent a de frequentes modifications dans 
la repartition des collections, dans leur groupement aussi. C’est pourquoi un cadre 
sobre et depourvu d’ornementation permettra au conservateur d’y installer facile- 
ment des oeuvres de n’importe quelle ecole ou periode. II peut etre assure que les 
visiteurs concentreront toute leur attention sur les objets d’art, au lieu de la partager 
entre ces derniers et l'architecture de L ambiance. A l’aide de couleurs et d’etoffes, 
on pourra toujours modifier ce fond, de maniere a mettre en valeur les caracteris- 
tiques des differents objets d'art qu’il doit faire ressortir. 
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Des galeries simples ont, en effet, le grand avantage d’etre tres souples. Elies 
peuvent etre subdivisees par des cloisons et leur forme peut s’adapter a des collec- 
tions restreintes, tout intimes, comme elles peuvent aussi servir a la presentation 
d’objets monumentaux. Cette souplesse laisse au conservateur toute latitude pour 
arranger ses collections comme il le desire et operer des changements chaque fois 
que cela lui semble necessaire. 

L’ancien systeme, consistant a construire une serie de petites salles ou cabinets, 
des galeries grandioses avec portes monumentales, colonnades, vastes cours, denudes 
de tout rapport avec la fonction reelle de l’edifice, a donne naissance a un type de 
musee, maintenant perime, et dans lequel toute exposition, avec quelque habi- 
lete qu’elle ait ete organisee, semblait mal a l’aise. Les petits objets devaient etre 
places dans les petites salles, que ces salles fussent situees de fagon a donner ou 
„ non, a ces objets, leur place logique dans la collection. Les objets de grandes dimen- 
sions devaient trouver place dans les grandes galeries, qu’ils eussent ou non la 
moindre relation entre eux. De sorte que l’ancien musee etait souvent un depot 
d’objets mal assortis. 

Les nouveaux musees maintiennent la souplesse necessaire en adoptant la regie 
d’eviter, en particulier, le systeme de vitrines encastrees dans le mur, a moins qu’il 
ne s'agisse de collections speciales. La vitrine mobile peut, en effet, etre aisement 
transportee pour repondre aux besoins variables du musee. 

Une grande prudence sera egalement de rigueur dans la presentation de grandes 
oeuvres architectures ou d’interieurs d’epoque. Le directeur d’un musee moderne 
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Musee de Tripoli. Cabinet de reception. 


hesitera a fixer dans la magonnerie un objet d'art quelconque, car il sait que cette 
pratique pourra entraver s£rieusement le developpement de son institution. Aussi, 
lorsqu il y a lieu d’assembler des elements architecturaux, il est preferable de se 
servir de composes de platre melanges a de la sciure de bois, plutot que de ciment 
pour sceller les pierres. Si la necessite s’en fait sentir, il est alors facile de demonter 
ces elements architecturaux. Les interieurs d’epoque sont souvent reconstitues a 
l’aide d’unites detachables, comme une maison demontable. Ils peuvent etre trans- 
poses avec un minimum de travail et de risques de dommage, et le local qui doit 
les accueillir, n’aura pas a etre traite architectoniquement, de fa?on particuliere. 

Ces observations ont leur importance dans la question des interieurs d’epoque. 
Ceux-ci ont encore leur place dans le musee moderne, bien que l’engouement qu’ils 
avaient suscite ait notablement diminu6 au cours des dix dernieres annees, en raison 
de trois facteurs principaux. Premierement, l’interieur d’epoque est tres rigide, 
meme lorsqu’il se compose d’unites amovibles; deuxiemement, il constitue un cadre 
dans lequel les ceuvres ont tendance a perdre leur individuality et a ne devenir que 
des parties constitutives dune piece. Enfin, une tendance de plus en plus marquee 
se fait jour, qui vise a laisser les interieurs d’epoque in situ chaque fois que ledifice 
qui les abrite merite d'etre conserve. 

Revetement des parois et des planchers. — Le traitement des parois, non seule- 
ment quant a la couleur, mais aussi en ce qui concerne la matiere, a son importance 
pour donner de la variety aux expositions. 11 faudra toujours veiller a tenir compte 
non seulement des objets a exposer, dans le choix des tons et des matieres, mais 
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Equipement metallique d’une saile de consultation. 
(Wilbour Reference Library. Brooklyn Museum of Art. New-York). 


aussi de l’aspect d’ensemble de la saile. Plus celle-ci est spacieuse, plus les surfaces 
devront etre traitees en tons transparents; alors que des parois plus exigues suppor- 
ted mieux les tons soutenus. 

Un usage judicieux des fonds colores contribue pour beaucoup a attenuer la 
fatigue des visiteurs, car ces variations permettent de contrebalancer Tuniformite 
des dimensions. On pourra egalement equilibrer la distribution de la lumiere, en 
adoptant des tons plus clairs sur les parois percees de fenetres et des tons plus 
fonces sur celles qui reqoivent le jour direct. 

Dans ce meme ordre d’idee, le revetement des parquets joue aussi un role, comme 
il a deja ete indique. En outre, un sol dur, froid ou glissant ne laissera pas au 
visiteur le recueillement voulu et surtout le fatiguera. Le linoleum et le caoutchouc 
constituent le meilleur revetement du sol pour les galeries d’exposition. Si Ton adopte 
le linoleum, il ne faut pas le cirer. Le linoleum et le caoutchouc sont tous deux 
silencieux et reposants pour les pieds. 

On a objecte cependant que le caoutchouc pouvant noircir Y argent par l’emana- 
tion de vapeurs sulfureuses, son emploi presenterait des dangers pour les tableaux 
non vernis. De fait, le degagement de bi-sulfure d’hydrogene peut etre nuisible aux 
manuscrits enlumines et autres documents, sujets au noircissement (voir chapi- 
tre XVII); en revanche, le danger est minime pour les tableaux. 

En ce qui concerne la dimension des parois, il faut tenir compte du fait que, 
depuis quelques annees, on a tendance a abaisser le niveau visuel pour toutes les 
expositions. Il est beaucoup moins penible pour le visiteur d’abaisser legerement 
les regards pour examiner un tableau, que d’avoir a les lever. De meme, la hauteur 
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Equtpement d’un atelier de photographie ; etagere avec fond et echelles metriques ; installation 
pour la photographie des objets sans ombres. (Musee ethnographique de Hambourg.) 

dcs vitrines, actuellement utilisees, depasse rarement 2 metres. On les fait assez 
hautes pour que leur sommet soit exactement au-dessus du rayon visuel d un visi- 
teur de grande taille. Dans ^architecture de la salle, il faudra faire etat de ces 
mesures qui sont evidemment commandees par la dimension des objets eux-memesj 
il faudra tenir compte aussi des autres meubles qui doivent prendre place dans la 
salle, les sieges par exemple, — que 1 on disposera soit au-dessous des fenetres, 
soit au centre de la piece. 

Cours et corridors, Les architectes d autrefois avaient tendance a encombrer 
les musees d un grand nombre de corridors, cours interieures et grandes salles 
d honneur. Les corridors peuvent etre superflus quand la circulation par les galeries 
a ete bien etudiee, a moins que 1 on ne desire reserver une circulation independante. 

Les cours interieures, si elles ne sont pas commandees par les necessites de 
1 eclairage, ne peuvent servir qu a 1 installation de statues de grandes dimensions, 
et leur traitement architectural relegue meme la sculpture au rang de simples acces- 
soires decoratifs. Elles constituent une perte de temps pour la circulation, et de 
surface pour les besoins de Imposition. Leur architecture etudiee distrait r attention 
du visiteur. La ou des cours sont necessaires pour leclairage, il vaut mieux les 
laisser a ciel ouvert et les traiter comme des jardins. 

La salle d’honneur, ou les oeuvres les plus belles du musee etaient exposees, peut 
avoir la facheuse consequence de rabaisser en quelque sorte la valeur des collec- 
tions. Ces salles d’honneur ne concordent plus avec les principes actuels de la 
presentation des collections. 
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Vue d'ensemble du Pennsylvania Museum of Art. 

Bien que, dans la conception architectural des salles de son musee, chaque 
conservateur doive s’inspirer de la nature particuliere des objets a exposer, les 
divers principes exposes ci-dessus permettent de degager certaines normes qui 
commandent la forme et les dimensions des locaux depositions permanentes. 

Distribution des salles . — La distribution de ces locaux est, comme il a ete releve 
au chapitre I, conditionnee a la distribution des autres services du musee, d’une 
part, et aux principes qui guident la repartition et la succession des elements de la 
collection, d’ autre part. Mais il est, on La vu, d’autres mobiles, d'ordre plus materiel, 
qui doivent guider cette repartition : les necessites de la surveillance, de la security 
contre le feu ou le vol; les egards a la fatigue du visiteur, qui exigent des temps de 
repos, dans un circuit, soit par le moyen de vestibules intermediates, de cours, soit 
par la possibility d’acceder a volonte a un corridor de circulation independante. 

Types et dimensions des salles . — La dimension des salles est soumise, d’une 
part, aux necessites de Leclairage et, pour une part au moins egale, a la nature et 
au format des objets exposes. Deux grandes divisions peuvent etre faites a cet 
egard, selon qu’il s’agit depositions selectionnees ou de series completes. L’expo- 
sition selectionnee nous ramene a un type de salle souple, qui permet une grande 
variete de presentation, en accord avec la nature et la dimension des objets, grace 
aux modifications que Ton peut apporter dans la structure interne de la salle (cloi- 
sons mobiles) ou dans le revetement colore des parois (fausses plinthes, coloration 
soutenue jusqu’a mi-hauteur, pour donner un cadre plus approprie aux objets de 
petites dimensions, etc.). L’exposition en serie, s’il s’agit d’objets exposes en 
vitrines, demande en general, dans le cas d’un eclairage lateral, des cloisons perpen- 
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diculaires aux fenetres, pour y adosser les vitrines et former ainsi une serie de 
cabinets, dont le fond est limite par la fenetre, les deux cotes etant formes par les 
vitrines et le troisieme cote ouvert sur le centre de la salle. 

La forme des salles, qui doit etre la plus sobre possible pour conserver toute sou- 
plesse d'adaptation, pourra etre quadrangulaire dans le cas de Teclairage zenithal. 
Si I on dispose de Teclairage lateral, soit par claires-voies, soit par fenetres ordi- 
naires, il est souvent indique de couper les deux angles limitant la paroi de fond, 
afin d’obtenir un eclairage plus uniforme. La suppression de I’angle droit offre, en 
outre, Tavantage de donner plus de continuity a la presentation dune suite de 
tableaux, par exemple, et le spectateur n'a pas a s’approcher outre mesure de la 
paroi de fond pour examiner les derniers objets de la paroi laterale, en venant de 
la fenetre, et a repeter le mouvement inverse pour examiner les premiers objets 
de la- paroi suivante, — inconvenient que comporte Tangle droit. C’est en se guidant 
sur cette derniere consideration que Ton a conqu, dans certaines galeries du xix e sie- 
cle, a verriere, des salles dont les deux extremites sont hemispheriques. 

Des que Ton veut entrer dans plus de precision, quant a la forme des salles et a 
la distribution des ouvertures, on doit aborder du meme coup la question des dispo- 
sitifs d’eclairage, qui sera examinee sous ses divers angles et ses differentes moda- 
lites au chapitre III. 

Salles de cours 

Le departement d’education, tres developpe dans le musee americain, existe plus 
rarement en Europe. La plupart des classes de ce departement s’adressent aux 
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Maquette du Palestine Archeological Museum. 

enfants qui viennent visiter le musee a intervalles reguliers, sous la conduite de 
leur maitre. Au cours des recentes annees, on a vu se developper le nombre des 
classes pour les adultes. En raison du grand nombre de personnes profitant de ces 
cours gratuits, le departement d education devra etre situe pres du hall d’entree et 
de l'auditoire, pour ne point gener les autres sections. 

Les salles necessaires a un departement d'education sont : un bureau pour le 
directeur de l'enseignement, un bureau pour le corps enseignant, oil ont lieu les 
conferences de professeurs; une serie de salles de cours; un certain nombre de 
studios pour l’exercice de differents arts, et un ou plusieurs auditoires. Les salles 
de cours et studios doivent recevoir une lumiere laterale, dun cote seulement et 
etre orientees de preference au sud; les sieges et tables doivent etre disposes de 
fatjon a ce que la lumiere tombe sur 1’epaule gauche de l'etudiant. Les salles sont 
pourvues de tableaux noirs le long du mur qui fait face aux eleves, les parois late- 
rals etant recouvertes d'une composition permettant d’y fixer, a l aide de punaises, 
des gravures, tissus, dessins, etc. Les plus grandes salles auront un ecran pour la 
projection fixe ou animee. 

L’auditoire sert aux conferences publiques, aux projections de films educatifs, 
concerts, representations se rapportant a certaines expositions. II doit etre muni 
d’une salle de projection ignifuge; la scene peut etre dotee d’un ecran argente pour 
les seances de cinema, d une rampe et de decors pour les pieces de theatre et 
autres representations. 

Les sieges des spectateurs doivent etre suffisamment espaces pour qu’on puisse 
gagner sa place ou la quitter sans gener ses voisins. Une ventilation mecanique est 
une necessity dans une salle contenant plus de 300 personnes. 

On a souvent adopte, pour ces locaux, la forme en hemicycle, qui a de grands 
avantages pour l acoustique et la vue. Cependant, comme ce genre de salle peut 
necessiter rapidement une extension assez considerable, l’architecte aura avantage 
a adopter, pour la structure en ma<?onnerie, une forme carree, qui permet plus aise- 
ment les agrandissements. Au moyen de fausses parois, on pourra aisement donner 
a l'auditoire la forme qui convient. 

En conclusion on peut admettre que, vu les exigences actuelles des musees et la 
mission qu’ils sont appeles a remplir, la distribution et l’amenagement des salles 
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destinees au public doivent obeir a des facteurs strictement fonctionnels. Tout en 
reconnaissant que chaque musee doit avoir un caractere propre, decoulant de la 
nature de ses collections et de sa tache, il y a lieu de se conformer a un certain 
nombre de principes assez generaux qui tendent tous a faire du musee un lieu 
accueillant, bien ordonne et vivant. Cette vitalite, en particulier, sera grandement 
favorisee par de frequents renouvellements et perfectionnements dans la presen- 
tation des collections, — autant de conditions qui demandent des locaux aisement 
modifiables dans leur structure interne, et par consequent, d’une architecture aussi 
simple que possible. Ce cadre simple et sobre n’exclura pas la variete et la diversite 
auxquelles on pourvoira par la pose de cloisons mobiles ou par des revetements 
de couleurs appropriees aussi bien que par le mode d exposition des objets. 


La premiere redaction de ce chapitrc a etc faitc , sous forme de rapport en rue de la 
conference de Madrid, par M. Philip X. Youxz, Dircctcur du Brooklyn Museum de 
New-York. 
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AMENAGEMENT DES MUSEES. 
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SERVICES ET OUTILLAGES. 


S O M M A I R E 


Repartition des loc\ux * La proportion de^ locaux destine* aux sen ices administratifs 
ct techniques, leur emplacement, leur equipement. — Direction i:t administration : Subdi- 
visions administratives ; coordination centrale des departements. — Services techniques et 
de conservation : i° classement, archives, ateliers de photographie et laboratoires : 2° ate- 
liers de menuiserie, restauration, moulages et autres ateliers de mecanique. Liaison du 
second groupe avec les salles depositions respectives. — Services generaux : Chauffage, 
ventilation, eclairage, transport, entretien des locaux, gardiennage. — Foxctionnement et 
equipement des services. Acces principaux : Systeme de controle. Entree speciale pour les 
cours et conferences. Central telephonique. — Salles de vente et salles ^'information : 
Probleme de Texposition dans la salle de vente. Salles de repos : importance de la vue; jardin, 
patio, etc. — Refectoire : Isolcment en raison du personnel de service, du bruit et des 
dangers d incendie. Revetements caoutchoutes, mobilier metallique. — Bibliotheques : Salle 
de lecture generate; bibliotheque unique ou bibliotheques specialises par departements. Equi- 
pement metallique de la bibliotheque ; isolement et insonorisation de la salle du bibliothecaire ; 
tichiers ; importance de la liaison avec tous les services dans le cas d’une centralisation de la 
bibliotheque. — Departement de la direction et de l* administration : Fonctions du secre- 
tariat (archives, services des publications, du personnel, etc.!, liaison avec les sections, les 
ateliers et les autres services. — L’atelier de photographie : Equipement. — Les ateliers 
de menuiserie, d ebenisterie et de petite mecanique et leur outillage. — Laboratoires : Mate- 
riaux speciaux pour le revetement du sol et des parois de la salle de disinfection et de net- 
toyage: equipement du laboratoire d'analyse. — Eclairage des ateliers de restauration des 
peintures. — Emplacement des ateliers de restauration des sculptures; salle de 
nettoyage. — Les ateliers de moulage et de chalcographie. — Installation telepho- 
nique interieure; cabines publiques, etc. — Securite contre le vol : Modes preventifs par 
isolement du batiment; surveillance et controle du gardiennage; dispositif d’alarme automa- 
tique. Securite contre les incendies. 
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I a ete dit, precedemment, que le programme architectural 
du musee depend de la nature des collections que Ton 
veut y abriter, de la conception generate que 1’on se fait 
du musee et de sa destination. Mais ce programme ne doit 
pas faire etat seulement de la distribution et de la forme 
des salles, ainsi que de la circulation, il doit tenir compte 
aussi de la repartition des diverses categories de locaux, 
selon qu ils sont destines au public, ou aux services et a 1’outillage, en d’autres 
termes, selon qu il s agit de salles d’exposition, de salles d'etudes et de reserve, 
de locaux administrates, de services de documentation et d’education. et enfin des 
installations et ateliers divers, indispensables au bon fonctionnement du musee, 
au sens materiel et organique du terme. 

Il y aura done lieu, avant de s’arreter a un plan determine, comportant telle ou 
telle distribution des locaux, de bien s’entendre sur la destination generate du musee 
a construire ou a amenager, sans negliger, toutefois, la necessity d’une certaine 
souplesse permettant les transformations ulterieures. Dans certains cas, le nombre 
des salles destinies a l’exposition des objets sera beaucoup plus considerable que 
celui des locaux amenages pour des conferences, cours, etc. Dans d’autres, au 
contraire, ces dernieres salles seront plus importantes que les premieres, s’il s’agit, 
par exemple, des musees locaux, qui sont souvent en meme temps des centres de 
culture generate. A cet egard, il ne serait pas inutile de rappeler les grandes divi- 
sions des musees en : 

1° Musees de caractere general, bases sur telle ou telle ligne d’activite, sur telle 
ou telle science, sur tel ou tel art, etc. 

2° Musees se proposant d’illustrer une certaine epoque, sous la forme de diverses 
manifestations de la vie culturelle. 

3° Musees consacres a tous genres dactivite, mais dans les cadres d’une ville, 
d’une contree, etc. 

A l’interieur de ces divisions, on peut envisager certaines « zones », differenciees 
par le mode de circulation et determinees par la notion que Ton desire mettre plus 
particulierement en relief. 

Mais quelle que soit la nature du musee et la conception qui preside a son orga- 
nisation, il est clair que pour en assurer le bon fonctionnement, la repartition et 
l’equipement des locaux de service, comme aussi Toutillage proprement dit, jouent 
un role essentiel. 

La distribution des locaux destines a ces services depend non seulement de la 
forme generale, du plan de l’edifice, mais aussi de facteurs plus complexes, tels que 
le mode circulatoire entre les salles, l’affluence variable des visiteurs, leurs besoins 
et leurs gouts. 

En effet, le circuit, — ferme, ouvert, obligatoire ou facultatif, — indiquera logi- 
quement la place a assigner aux salles de renseignements, de surveillance, de vente, 
aux vestiaires, salles de repos, refectoires, etc. L’amenagement et Tequipement de 
ces locaux a leur tour seront determines, plus encore que par la nature des collec- 
tions, par les attributions du musee ou de ses sections respectives : expositions des- 
tinies au grand public, expositions strictement educatives, collections d’etudes, etc. 
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Exterisur du Musee de Tripoli rappelant le style de la region. 

Pour n’avoir pas a revenir sur les principes generaux qui commandent la creation 
de certains genres de locaux, il est necessaire de preciser ici que le musee attache 
particulierement a une mission educative devra disposer de services de renseigne- 
ments, de salles de cours et de conferences, d’une bibliotheque et d’un service 
d’archives, de laboratoires d'etudes et salles annexes, — tous locaux qui devront 
disposer d’acces faciles aux salles de collections. Car la collection exposee devient, 
en pareil cas, non seulement un produit, mais une illustration de Cacti vite qui se 
deploie dans les locaux de travail. La proportion de ces deux categories de salles — 
de travail et d’exposition — sera done commandee non seulement par la nature des 
collections mais, dans une certaine mesure aussi, par la mission particuliere qu’un 
tel genre de musee se propose de remplir. 

II est des lors possible d’aborder les problemes ayant trait aux services et a 
Loutillage que necessitera, d’une fa^on generate, tout musee bien organise, quitte a 
faire certaines distinctions a propos de tel ou tel genre de musee. 

Ces services peuvent se repartir en : 

1° Direction et administration; 

2° Services techniques et de conservation; 

3° Services generaux. 

1 ° La direction et l’ administration pourra comporter : a) Les services de relations 
avec le public et les institutions savantes ou les ecoles; avec les autres musees; 
avec les etablissements publics ou prives; b) les services de reception et de catalo- 
gage des objets; c) le service d’entretien, de surveillance, etc.; d) le service de 
coordination de tous les services techniques et de conservation. 
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Le nouveau Mus6e communal de Bruges. 

L’ext6rieur a congu dans le style de {'architecture historique ambiante. 

Sans entrer dans le detail de Tecmipement de ces services, qui sera traite dans 
d'autres chapitres. il ressort des attributions memes de ces organes, qu ils devront 
§tre classes de maniere a avoir un acces rapide vers tous les points du musee. tout 
en disoosant d'une circulation independante qui leur assure la tranquillite necessaire 
& leurs travaux. Un service telephonique est indispensable pour les relier entre eux 
et avec tous les autres departements. 

2° Les services techniques et de conservation comportent une serie d ateliers au 
nombre desquels un certain nombre doivent garder un rapport direct avec la direc- 
tion. Tels sont : le service de classement, les archives, les ateliers de photographic, 
les laboratoires et le service de disinfection. Le reste est forme par un groupe com- 
prenant les ateliers de menuiserie et d’ebenisterie, de restauration, de moulage, de 
chalcographie s’il y a lieu, ainsi que Timprimerie et l’atelier de mecamcue. Chacun 
de ces ateliers peut etre place isolement, sans autre liaison obligatoire, que celle 
qu’imposent un acces facile, avec le service de reception et de repartition des objets 
dans les collections, ainsi qu’une surveillance efficace. II sera bon de chercher & 
obtenir un groupement rationnel des ateliers devant avoir une liaison directe avec 
les salles d exposition, d’etudes ou de reserves, pour la transmission des objets par- 
ticulierement lourds et encombrants, et, en general, pour faciliter tout transport. 
Toutefois, des considerations de securite contre les risques d incendie, obligeront 
frequemment a isoler certains groupes d ateliers, des collections elles-memes. La 
question a d’ailleurs ete traitee deja dans le chapitre I. 
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3° Les services gcneraux , ainsi denommes parce qu’ils interessent egalement 
tous les locaux du musee, comprennent : le chauffage, Iteration et le condition- 
nement de r air, l’eclairage, les transports, l’entretien des locaux ainsi que les dispo- 
sitifs destines a prevenir le vol et lincendie. Ces differents services, quant a leur 
equipement et a leur fonctionnement, font 1’ob jet d’autres chapitres et il ne pourra 
etre question ici que de leur distribution dans le corps de Tedifice et non pas des 
principes qui commandent leur usage. II faut observer, des a present, que les uns 
et les autres doivent avoir des acces et disposer dune circulation completement 
separes des entries et corridors reserves au public. Ce seront les sous-sols et le 
rez-de-chaussee qu’on leur affectera de preference ou meme, pour certains d’entre 
eux, des batiments annexes. 

* 

** 

Acces . — Si Ton aborde maintenant les divers services mentionnes quant a leur 
fonctionnement, non pas en lui-meme, mais dans la mesure seulement ou ils condi- 
tionnent certains amenagements particuliers, on aura tout d J abord a traiter des 
differents acces du musee. 

Le controle des acces devra pouvoir donner toute garantie de securite. Le moyen 
le plus sur est d’en reduire le nombre au minimum compatible avec les commodites 
de la circulation. En general, il faudrait pouvoir se contenter d’une seule entree 
pour le public et d'une autre pour le personnel, cette derniere pouvant etre en meme 
temps celle du materiel. 

L’acces destine au materiel devrait etre couvert ou meme se trouver dans une 
cour partiellement couverte, ceci pour donner toute garantie de protection contre la 
pluie et les autres risques que peuvent courir les objets decharges en plein air. Le 
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Plan du premier 6tage de Brooklyn Museum of Art, montrant le hall d’entrde et ses accds aux 

differentes salles. 


chapitre I a deja mentionne l’utilite de banquettes amenagees au niveau de la plate- 
forme des camions, pour n’avoir plus qu’a faire glisser les objets lourds de plain- 
pied. II est vrai que les camions eux-memes peuvent comporter des dispositifs 
s’adaptant a tout niveau pour les dechargements. 

Si l’edifice couvre une etendue particulierement vaste ou que le terrain ou il 
repose presente des differences de niveau assez considerables, on pourra envisager 
deux entrees principales. En pareil cas, Templacement de ces entrees devra etre 
choisi de maniere a ce que celles-ci puissent etre parfaitement surveillees. 

Le chapitre I a deja traite la question des entrees et garages pour les voitures. 

Le controle des entrees et sorties des visiteurs doit s’effectuer de faqon automa- 
tique; a cet effet, on utilise generalement le systeme du tourniquet a enregistre- 
ment automatique. (Voir egalement chapitre II a.) 

II y aura, en raison de ce controle, avantage a prevoir une entree sp£ciale pour 
le departement des conferences et cours, mais qui pourrait etre la meme que celle 
destinee a la direction et administration. Dans le cas d’une entree commune ainsi 
conque, il sera preferable que les voies respectives de circulation bifurquent aussi 
pres que possible de ladite entree : des locaux communs a ces deux groupes, tels 
que la bibliotheque, pourraient constituer le point de jonction. 

La surveillance de toutes les entrees sera particulierement rigoureuse, et facilit^e 
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par le telephone. II resterait a decider si c’est a l’une ou L autre de ces entrees que 
devrait etre place le central telephonique. 

Ces diverses considerations confirment une fois de plus la necessity de reduire au 
minimum le nombre des acces. 

En suivant l’itineraire du visiteur, on arrive aux salles d'information placees h. 
proximite immediate des entrees. On y disposera, a cote du telephone interieur, dune 
cabine publique relide au reseau. 

Pres des entrees egalement, seront placees les salles de rente, bien 6clairees et 
equipees d un meuble comptoir, par exemple, d’une longueur de 3 metres et d’une 
hauteur permettant au public de s’appuyer commodement. La largeur pourra etre 
— selon le cas — de 0 m. 80; ce meuble est en general pourvu de tiroirs et etageres 
pour les livres, reproductions, cartes postales, etc. Une section speciale de la salle 
ou des salles de vente, sera consacree, le cas echeant, aux chalcographies officielles, 
une autre aux moulages, medailles, etc. II y a la un nouvel argument a invoquer en 
t'aveur des entrees le moins nombreuses possibles : si le visiteur achete en general 
les guides ou catalogues en arrivant, il aime a pouvoir faire ses achats de repro- 
ductions des oeuvres en quittant le musee. 

II serait opportun de reserver un salon special, eventuellement situe a proximite 
immediate de la direction, pour recevoir les personnes qui desirent acquerir des 
pieces importantes, sortant des cadres de la vente courante. 

Les salles de repos seront placees dans une situation agreable, donnant sur des 
jardins, sur un patio bien eclairs, etc. II n’y a pas d'amenagement particulier a pre- 
voir pour ce genre de locaux; cependant, si Ton desire installer un fumoir, ce qui 
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serait souhaitable, celui-ci pourrait occuper un espace a demi-decouvert et devra 
etre rigoureusement isole pour eviter tout danger d’incendie. 

Si 1’on prevoit des refectoires, ieur emplacement doit etre commands par la 
necessite d’isoler ces locaux des autres salles du musee, tant sous le rapport des 
bruits que des dangers d’incendie, et pour empecher intrusion du personnel des 
refectoires dans les services du musee proprement dit. Pour eviter le bruit, le sol 
et les parois de ces locaux auront un revetement approprie, dun entretien facile; 
on donnera la preference a un equipement entierement metallique et caoutchoute. 
En prevision des dangers d’incendie, les systemes de rechauds, etc., fonetionneront 
a l’electricite ou, a defaut, au charbon. Le gaz doit etre entierement proscrit; c’est 
Introduction, dans l’edifice du musee, d’un risque inutile. Le service des refec- 
toires fait, en general, l’objet d’un contrat avec un specialiste pour l’amenagement 
et l'equipement, et avec un etablissement prive pour l’exploitation. Cependant, le 
controle direct de la direction du musee sur les qualites, tarifs et service des refec- 
toires, constitue une garantie et une simplification que Ton peut recommander. 

Le groupe des locaux que 1’ on peut reunir sous la denomination de bibliotheque 
sera compose d’une salle generale de lecture et dun local plus reduit, pour des 
etudes speciales; d’une bibliotheque proprement dite, equipee au moyen d'etageres 
et de meubles metalliques, qui offrent, sur le mobilier de bois, l’avantage de la 
securite, d’un gain de place et dune simplification dans le nettoyage et la lutte 
contre les parasites; la piece reservee au bibliothecaire devra pouvoir contenir 
les fichiers. Le revetement des parois et planchers devra assurer une insonori- 
sation suffisante et un isolement complet par rapport a la circulation generale du 
musee. L’emplacement de cette section pourra etre choisi de maniere a obtenir une 
liaison facile avec la direction comme avec le departement d’education ou d’en- 
seignement. 

Le departement de la Direction et de Y Administration comporte en premier lieu 
des bureaux, pour lesquels il ne parait pas necessaire d’ajouter d’autres precisions 
que celles qui concernent leur etendue, conditionnee a Timportance du musee. 11 y 
a lieu, toutefois, de prevoir trois parties indispensables : la direction proprement 
dite, comprenant au moins deux bureaux et une salle d’attente pour les visiteurs; le 
secretariat, avec ses divers rayons, comprenant une annexe pour les gardiens, con- 
cierges, etc.; une salle de reception officielle, a proximite immediate de la direction, 
pour les conservateurs de musee, les fonctionnaires de ministere, etc.; enfin le 
service de la reception des objets, depots, etc. 

C’est au secretariat que doit aboutir tout le reseau des services et equipements 
du musee; il s’ensuit qu’un departement special contiendra, dans des archives 
particulieres, tous les documents journaliers des differents services : entree du per- 
sonnel, entree des visiteurs, rapports sur des travaux executes dans les differents 
ateliers, recettes des ventes, acquisitions, entree et sortie des objets, achats pour les 
divers services, annonces des cours, conferences, etc. Une piece specialement isolee, 
possedant une porte de surete, conviendra a ce genre de service. 

Pour Vatelier de photographic , on devra tendre a Installation la plus perfec- 
tionnee possible. Outre l’atelier-type courant pour la photographie des objets et les 
reproductions de tableaux, sur papiers, sur verre et en autochromes, il faudra envi- 
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sager un equipement pour l’examen scientifique des objets aux diverses radiations 
lumineuses (radiographie, ultra-violets, cellule photo-electrique, lumiere rasante, 
etc.). Comme il a ete dit plus haut, cet atelier devra etre en liaison avec la direction, 
le service d’enseignement et la salle de vente. 

On a deja fait observer, au chapitre I, dans la question du groupement des 
locaux, que les ateliers de photographic et d examen des tableaux devraient se 
trouver a proximite des collections, pour eviter des trajets inutiles. 11 y a lieu d ajou- 
ter ici que la salle de radiographie exige un isolement special (lames de plomb, 
vitres d’un genre special). 

D’autre part, dans les pays chauds, le danger permanent des vers s’attaquant k 
certains objets, necessite un nettoyage qui doit s’effectuer en dehors du musee pro- 
prement dit. 

Pour parer aux dangers d’incendie, 1 atelier de menuiserie et debenisterie devra 
etre isole par rapport aux salles de collections; il sera outille de maniere a assurer 
les travaux courants d’entretien du musee, d’une part, et, d’autre part, a effectuer 
les operations plus delicates de consolidation et de restauration des objets du musee. 
Le local sera dote d’une prise de courant industriel, d’une bouche d’absorption pneu- 
matique tres forte, pour aspirer la sciure et les poussieres; il sera, en outre, muni 
d’une installation particuliere d’extincteur ainsi que d'une conduite d’eau assez 
puissante. 

Un local special sera affecte a la restauration des peintures, pour lequel une 
liaison s’impose avec le laboratoire des examens aux radiations lumineuses d’une 
part, et avec le laboratoire des analyses chimiques, d’autre part. Ce local devra 
etre suffisamment spacieux pour recevoir les plus grands tableaux et l’eclairage 
devra pouvoir etre concentre sur certains points, pour les travaux particulierement 
delicats. 

Les laboratoires, qui font partie du meme groupe, comprendront : une salle de 
disinfection s’il y a lieu, placee si possible a proximite du service des entrees des 
objets; un local reserve a la manipulation des produits chimiques, soigneusement 
isole et revetu de materiaux vitrifies et incombustibles; un autre local sera affecte a 
Lanalyse des couleurs et autres materiaux. 

Ces divers ateliers pourront etre groupes de maniere a etre relies interieurement 
aux services de la direction comme aux salles d'etudes. Mais, en ce qui concerne les 
ateliers de restauration des sculptures, les salles de nettoyage et les ateliers de 
mecaniciens et d’electriciens, d’autres facteurs viennent conditionner leur empla- 
cement. 

En raison du poids des objets et du genre de travail, Yatelier de restauration des 
sculptures sera situe au rez-de-chaussee, et muni de chariots de transports et des 
elevateurs necessaires. Une salle de nettoyage completera Installation; elle sera 
munie d’un jet d’eau a pression reglable et d’une canalisation particulibre porn* 
^evacuation des eaux de lavage et des acides, egalement manipules dans ce local. 
Deux ateliers sont en outre necessaires. Tun pour la preparation, Lautre pour 
l’achevement des travaux delicats. Ces deux pieces peuvent etre relativement exi- 
gues, a condition que le dispositif des chariots de transport soit bien etudie. 

Les ateliers de mecanique et delectricite seront places a proximitd des locaux et 
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Amenagement d’un musde au Richborough Castle en Angleterre. L’edifice, construit dans la 
zone archeologique d'un camp romain, ne devait pas en gener I’aspect; et son architecture a 
6t6 harmonisee avec le style regional. L'interieur du musee, en revanche, a mis & profit toutes 
les ressources de la museographie moderne. On peut rappeler que les memes principes avaient 
d6]& dicte I'amenagement du musee situ6 sur I’Acropole d’Ath£nes. 


71 




Jes machines quils ont a desservir. L’ensemble de ces services devront etre groupes 
ou relies de maniere a etre aisement places sous la direction unique d un contre- 
maitre ayant a portee immediate tous les signaux, appels et telephones indispen- 
sables. Les salles de machines seront isolees pour eviter la transmission du bruit 
et des vibrations, ainsi que les dangers d incendie. II est indique de donner a ces 
locaux un acces independant, reserve exclusivement au personnel et aux materiaux 
affectes a ce service. 

Les ateliers de moulage et de chalcographie constituent habituellement un ser- 
vice officiel, place dans une dependance du musee. II est cependant avantageux de 
leur assurer une liaison etroite avec le musee. II en est de meme pour les travaux 
d’impression, lorsque le musee est en mesure d avoir sa propre imprimerie. La 
plupart des musees, cependant, dependent d’imprimeries officielles ou privees, par 
voie de contrat, bien qu’il puisse y avoir interet a faire executer, soit les publica- 
tions du musee, soit les travaux courants d'imprimerie, fiches, etiquettes, etc., sous 
le controle immediat des services de la Direction. 

On a parfois suggere la creation dune salle speciale pour les copistes. Ce sys- 
t£me off re Lavantage de ne point gener le public et de permettre aux copistes de 
travailler dans de meilleures conditions. Pour la copie d’oeuvres tirees des reserves, 
ce systeme ne souffre guere d objection. En revanche, on ne saurait soustraire aux 
salles d’exposition, les oeuvres les plus frequemment copiees, qui sont precisement 
les plus importantes. Pour concilier ces points de vue contradictoires et reduire les 
inconvenients au minimum, il conviendrait de limiter les heures pendant lesquelles 
la copie, dans les salles d exposition, est autorisee. 

Nettoyage . — Un systeme de nettoyage par le vide est indispensable. Le choix 
des appareils, leur possibility de reglage, etc., dependra, dans une certaine mesure, 
de la nature des objets renfermes dans les salles d'exposition, les collections d’etudes 
et les depots. II faut, cependant, faire observer que les appareils portatifs ont plu- 
sieurs inconvenients, dans le cas d'un musee : il peuvent etre ouverts dans les 
salles memes, ils necessitent la pose de conduites dlectriques h l’interieur des salles; 
des accidents peuvent survenir et provoquer, par court-circuit, une inflammation 
sur tel ou tel point combustible du musee. On aura un rendement et une manipula- 
tion beaucoup plus surs et efficaces en installant un reseau de pneumatiques, relie 
a un appareil central, groupe avec les ateliers de machines. Les bouches de prise 
d’air seront reparties dans les salles et couloirs, de maniere a assurer un nettoyage 
jusqu’aux plafonds ou verrieres. 

Les installations telephonijues comprendront, lorsqu’il s’agit de musees impor- 
tants, un central pour tous les services du batiment, relie egalement au reseau de 
la ville, par une ou plusieurs lignes, suivant les besoins. On aura avantage a doter 
en outre la direction d'une ligne directement branchee sur le reseau de la ville. 
Le standard telephonique peut etre complete par un service de signaux divers rat- 
tache aux differents services. 

Securites contre le vol. — Trois ordres de facteurs sont a envisager quant aux 
risques de vol et aux moyens de les prevenir : a) un isolement absolu du batiment 
et de ses dependances, vis-a-vis de Lexterieur; b) une etroite surveillance, par le 
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personnel, contrMde elle-m£me par la direction; c) l’emploi d’un systbme d’alarme 
automatique. 

Le premier point, relatif k l’isolement du batiment, a ete envisage au nombre 
des conditions generates sur l’emplacement du musee (Chapitre I). 

La surveillance soumise au controle de la direction, comporte l’ensemble du 
systeme de gardiennage : garde permanente, rondes nocturnes, controles horaires. 
Ces precautions seront completees par une fermeture appropriee des jardins, par 
un dispositif approprie de l’eclairage exterieur, par le concours de chiens poli- 
ciers, etc. 

Quant au systeme d'alarme automatique, il comporte trois modes principaux 
duplication : a) Un systeme de fermeture de toutes les portes et fenetres, pro- 
voquant le declenchement d’un signal d’alarme au moment ou Ton ouvre Tune 
de ces issues; b) signaux d’alarme declenches par contact ou par l’interception, 
due a un corps quelconque, de rayons invisibles repartis et diriges sur certains 
points du musee ou de telle ou telle salle; c ) signaux d'alarme declenches par inter- 
ference d’un circuit de ces memes rayons, etabli tout autour du musee. 

II y a lieu d’observer que, quel que soit le systeme d’alarme adopte, et quelle 
que soit la perfection des appareils, aucun dispositif automatique ne saurait offrir 
la securite et la garantie que presente un gardiennage bien organise; les appareils 
d’alarme, en effet, ne font que signaler, alors que le gardien ou le surveillant qui 
se trouve sur place, peut immediatement intervenir. Les memes considerations 
s’imposent en ce qui concerne les dangers d’incendie. 

Les diverses precautions a prendre pour parer aux risques d’incendie, ainsi que 
les moyens propres a en attenuer les effets, ont fait l’objet de la part de l’Office 
International des Musees, dune etude systematique en collaboration avec divers 
specialistes. L’ensemble de cette documentation, dont une partie a deja paru dans 
les « Dossiers » de l’Office et dans sa revue « Mouseion », forme un chapitre du 
« Manuel de la Conservation des peintures )>, premier volume du « Traite de la 
conservation des oeuvres d'art » elabore par les experts de l’Office International 
des Musees. 

II a d'ailleurs deja ete fait allusion precedemment aux principes d’isolement de 
1’edifice ainsi qu’aux precautions a prendre particulierement dans les locaux ou 
Ton manipule des liquides inflammables ou des rechauds et d’autres appareils de 
chauffage. L’outillage des musees devra comprendre un reseau d’appareils extinc- 
teurs bien distribues et regulierement verifies. II importera, avant tout, de placer ces 
appareils a portee immediate des gardiens, et meme du public, suivant les cas, et 
Lon aura a etudier les moyens de concilier les exigences esthetiques avec la visi- 
bilite et le fonctionnement aise et rapide de ces appareils. 

II reste a dire, pour conclure, que la disposition et 1’amenagement des locaux 
reserves aux services techniques, seront en grande partie conditionnes par ces 
considerations de security. 

* 

** 

L’ensemble des observations contenues dans ce chapitre, comme aussi d'ail- 
leurs, dans les autres, a ete necessairement congu avant tout pour les musees d’une 
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eertaine importance, dont l'dquipement et l’outillage exigent des ressources consi- 
derables. II est bien evident que les petits musees, ainsi qu’il a deja ete releve 
dans TAvant-Propos, n’auront pas a prevoir toutes ces installations extremement 
complexes que les auteurs des divers chapitres ont tenu a exposer en detail. IVlais 
dans le nombre et la diversite des suggestions ainsi offertes, les petits musees pour- 
ront choisir et adopter les elements de leur equipement et de leur outillage, en 
rapport avec les conditions particulieres de leurs besoins, de leurs taches et de 
leurs ressources. 


La premiere redaction de ce chapitre a ete faite, sous forme de rapport en vue de la 
conference de Madrid , par M. Pedro Muguruza, architecte du Musee du Prado . 
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ECLAIRAGE NATUREL 

ET ECLAIRAGE ARTIFICIEL 


S O M M A I R E 


Klemen . s ik pkobleme : Eclairage naturel ou eclairage artiiiciel. La qualite de la lumiere. 
Eclairage ^olaire direct ou eclairage zenithal par reflexion. La qualite de la lumiere artifi- 
cielle. Uuantite de lumiere. Repartition de la lumiere. Phenomenes d'eblouissement et de 
reflexions. — Moyexs dispox idles pour ux eclairage naturel : La verriere ou la lanteine. 
Reglage de la quantity <le lumiere. Reglage de la repartition de la lumiere. Attenuation des 
eftets d’eblouissement Attenuation dcs phenomenes de reflexion. Difncultes psychologiques. 
Autres formes traditionnelles d'eclairage par le haut : la claire-voie, le lanternon, le principe 
de Seagcr, la methode Xobbs. Eclairage indirect. Le principe de l'eclairage lateral. La distri- 
bution des fenetres et les problcmes corollaires. — Eclairage artificiel : Dispositifs fixes 
su spen dus ; plafond \itre; projecteurs ou boites de lumiere \ eclairage en bordure encastre 
dans le mur ; eclairage par en-dessous \ fenetres siniulees. Coordination de l’eclairage artificiel 
avec 1 eclairage naturel. — La coloration des parois et des planch ers dans ses rapports 

A\ EC LA LUMIERE. — MOYL.N’S D'&VJIFR LLS PHEXuMEXES DE REFLEXION. — APPENDICES : 
i. Obsenatiuns de l’ingenieur Heineman sur l'intensite et la coloration de l’eclairage 
artiiiciel compard a la lumiere du jour. — 2. Les installations de l’eclairage au Musee 
Municipal dc La Ha\e — 3* ^ anante du systeme Seagcr preposee par l’architecte L. Mova. 
— 4 S\ steme d'eciairage indirect propose par larchitecte A. Lurc;at. — 5. Le nouveau 
dispositif d eclairage de la Xational Gallery de Londres. — 6. L'eclairage artificiel et 
l'eclairage naturel au nou\eau Musee Bowmans de Rotterdam. 
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a science et la technique de Leclairage, tant naturel qu’ar- 
tificiel, ont fait de tels progres que savants et ingenieurs 
sont maintenant en mesure de satisfaire aux besoins les 
plus exigeants du conservateur. Toutefois, lorsqu’ils tentent 

d’appliquer leurs connaissances, ils se trouvent entraves I 

par la rigidite des conceptions traditionnelles, en fait de 

construction ou par la repercussion fatale de ce qui a d6ja : 

et 6 fait dans le passe. Les premieres galeries d’art, installees dans des palais et 
souvent encore considerees comme des modeles pour nos musees modernes, furent 
congues, construites et amenagees en vue d'une presentation d’apparat de collections 

princieres. Dans la plupart des cas, le plan de ces edifices se trouve en contradiction j 

flagrante avec leurs fonctions modernes, visant a satisfaire les besoins esthetiques 

du grand public et a contribuer a son education. Leurs formes, leurs proportions et i 

la distribution des surfaces vides des salles sont telles que Lapplication scienti- 
fique de la technique moderne devient difficile sinon impossible. 

D’autre part, les musees d’art sont presque toujours installes dans des edifices 
congus comme des palais princiers ou imitant le style monumental des palais, et les 1 

conservateurs de tendances plus avancees se sont rendu compte qu’il est souvent ; 

bien inutile d'analyser les fonctions d’un musee moderne ou de speculer sur la > 

fagon dont les buts d’une presentation museographique pourraient etre atteints, si ! 

Lon dispose de locaux congus et eclaires dans Lesprit d'autrefois. 

Pour arriver a une solution logique et rationnelle du probleme de l’eclairage des 
musees, il faudra d’abord ecarter les restrictions qu’impose la forme traditionnelle 
des constructions museographiques. Tant qu’on ne sera pas affranchi de ces entraves 
il serait vain de vouloir formuler les buts d’un musee moderne ou de creer des 
edifices dont le plan, la masse, la proportion et Leclairage forment un ensemble 
dans lequel ces buts fussent vraiment atteints. 

Dans l’etude de l’eclairage, on partira du principe que les musees d’art sont I 

destines aux etres humains plutot qu’aux objets inertes, qu’ils ont surtout leur i 

raison d’etre comme lieux de recreation et de comprehension et non comme maga- 
sins de depot. Le point essentiel sera done l’effet psychologique produit sur le 
visiteur par l’eclairage des objets et de leur entourage. 

On partira de la double fonction d’un musee d’art : educative et esthetique, et 
Lon admettra que ces deux fonctions impliquent des methodes differentes de pre- j 

sentation et d’eclairage. En ce qui concerne l’eclairage d'une collection d’etude, le j 

probleme est purement d’ordre pratique puisqu’il s’agit de faire ressortir et de ; 

mettre en valeur la couleur, la forme et la texture des objets destines a Letude. Ce 
probleme est relativement simple compare a la question de l’eclairage des salles 

deposition, aussi le present chapitre se bornera-t-il a l’examen de cette derniere j 

question. *! 

L’eclairage des galeries accessibles au public constitue bien plus qu’un problbme I 

scientifique. Le grand public visite un musee d’art pour y chercher un plaisir esthe- 
tique et une inspiration plutot que pour s’y instruire. Il ne suffit done pas que 
chaque objet soit eclaire de fagon a mettre en valeur ses plus belles qualites artis- 
tiques quant a sa forme, sa couleur et sa texture : cette mise en valeur n’aura pas 
de portee en elle-meme, si Lattention du visiteur n’est pas attiree et fixee assez 
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La Grande Galerie du Louvre, d'aprfcs une gravure de Reynold (1811). La verri&re, propos§e en 
1796, n'a pas adoptee; i'Sclairage est assure par des ouvertures pratiqu§es dans !a voute. 

longtemps pour que la beaute de l’objet lui soit communiquee. Or le visiteur doit 
etre dans un etat d'esprit favorable a la reception de ce message. Le plus grand 
service rendu a un musee d art par les systemes modernes d’eclairage reside dans 
le fait qu’ils aident k creer Tambiance necessaire a la libre jouissance et appre- 
ciation des collections. Cette realisation n’est possible que lorsque le mode d’eclai- 
rage forme une partie integrante de l’architecture. 

Le theatre moderne offre un bon exemple de la fagon dont Leclairage, comme 
element architectural, peut influencer Tesprit de Tauditoire. Au cours du xx e siecle, 
il s T est produit une revolution dans Lamenagement du plateau, par suite des progres 
realises dans l’emploi et le reglage de la lumiere. La piece et les acteurs restent 
toujours les elements essentiels, mais la technique de l’eclairage les entoure d’une 
atmosphere qui varie sans cesse, sous la direction du metteur en scene. II est pos- 
sible tantot de braquer les projecteurs sur un seul acteur pour fixer sur lui Inatten- 
tion de la salle, tantot d’englober le personnage dans la composition de Lensemble. 

Mais lorsqu’il s’agit d’un musee d’art, Thiatus est considerable entre les possibi- 
lity mdcaniques et scientifiques d’une part, et les resultats sociaux et fonctionnels, 
d’autre part. II est probable qu’aucune categorie d edifices n’a ete, aussi peu que 
celle des musees, touchee dans sa forme, par suite des changements survenus dans 
l’ordre de la fonction, ainsi que des progres realises dans le domaine technique et 
mecanique. Bien qu’il ait passe au rang destitution sociale et democratique, le 
musee reste souvent encore retranche derriere les murs d’un edifice princier. 

Pendant la periode qui a marque revolution du theatre, de la rampe a bougies 
jusqu’a Installation complete et variee d'un systeme d eclairage pour la scene et 
pour la salle, commande par un seul tableau de commutateurs, avec le style archi- 
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Eclairage par jours pratiques dans la voute et par verrieres horizontalcs sur les cotes. 

(National Portrait Gallery. Londres). 

tectural de la salle et l’eclairage, congus comme elements constitutifs d'un ensemble 
destine a la jouissance esthetique du public, — pendant toute cette periode le pro- 
grbs realise dans l’eclairage des musees n’a ete que lent et hesitant. Ceci s’explique 
en grande partie par le fait qu’en essayant d'imiter l’allure princiere du palais ou 
l’aspect pretentieux d’edifices de style monumental, beaucoup de musees ont ete 
congus selon des principes qui ne tenaient aucun compte de leurs besoins fonc- 
tionnels. Les dimensions et l’emplacement des fenetres ont ete determines moins 
par les exigences d’un bon eclairage que par le souci de presenter une fagade impo- 
sante et attrayante. Une fenetre, de format suffisant dans un pays ensoleille du 
midi, servait de modele pour une construction a eriger sous le ciel plus sombre du 
nord. La vogue des verrieres est due en grande partie a la liberte que l’architecte 
trouvait a dresser des plans dont les fenetres etaient exclues. 

Au lieu d’etre une partie integrante de la conception architecturale, l’eclairage 
n’etait alors qu’une notion assez primitive ou un compromis entre les besoins et 
les limites qu'imposaient des salles destinees a etre eclairees par d'autres modes 
d’eclairage artificiel, ou, le plus souvent, uniquement par un eclairage naturel. La 
disharmonie entre les monuments colossaux et grandioses des Romains ou les palais 
de la Renaissance, et une installation d’eclairage electrique moderne a fait surgir 
un dilemme menant a des solutions transactionnelles qui ne sont jamais entiere- 
ment satisfaisantes, soit au point de vue de l'architecture, soit au point de vue de 
l’illumination. 

La documentation assez sommaire dont on dispose a ce sujet, ainsi que les rares 
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Division d’une longue galene a eclairage zenithal, au moyen d'epis obliques. 

(National Portrait Gallery. Londres). 

experiences bashes sur une conception fonctionnelle de l’eclairage, dtmontrent k 
quel point les directeurs, conservateurs et architectes ont du se conformer aux 
restrictions de forme, qui leur etaient imposees par le passe. Meme dans les nou- 
veaux musees tels que ceux qui ont ttt construits en assez grand nombre en Arne- 
rique au cours du xx e siecle, l’ancienne forme et les anciennes methodes d’eclairage 
ont tte aveuglement appliqutes et Ton ne trouve que trts peu d’exemples ou, logi- 
quement et scientifiquement, on ait essays de donner a Tedifice une forme repondant 
k ses fonctions. 

Elements du probleme 

Si Ton veut s’affranchir de l’entrave constitute par une tradition stculaire et 
profiter des connaissances acquises dans le but de satisfaire aux exigences d’un 
musee moderne, il faut tout d’abord se familiariser avec les elements du probleme. 
On pourra alors choisir le moyen le plus propre a le resoudre. Ces elements 
peuvent se resumer ainsi : 

1. Nature de la lumiere. - — Trouvera-t-on la meilleure solution du probleme de 
l’eclairage dun musee dans femploi d’un eclairage naturel ou d’un eclairage arti- 
ficiel, ou dans une combinaison des deux? 

2. Qualite de la lumiere. — a) Dans le cas de la lumiere du jour, s’agira-t-il des 
rayons directs du soleil, des rayons solaires diffuses ou d’un eclairage zenithal par 
reflexion? b) Dans le cas d'un eclairage artificiel, choisira-t-on Teclairage electrique 
ordinaire ou une imitation de la lumiere du jour? 
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Syst^me d’eclairage base sur le principe du lanternon a jours lateraux. 

(Musee des Beaux-Arts de Portland. Oregon U.S.A.). 

3. Dosage de la lumiere . 

4. Elimination des phenomenes d’eblouissement et de reflexion . 

5. Direction et repartition de la lumiere. 

6. Influence de V application rationnelle dun mode d’eclairage sur l’ architecture 
des musees . 

Eclairage naturel ou eclairage artificiel? 

Grace aux progres qui se sont realises au cours de ce siecle dans le domaine de 
Leclairage artificiel, on ne songe plus guere a recourir uniquement a la lumiere du 
jour pour Leclairage des musees. 

Actuellement, un nombre considerable de directeurs, de conservateurs, d'archi- 
tectes et d’ingenieurs specialistes en matiere d’sclairage, estiment qu’un eclairage 
artificiel est reellement preferable a un eclairage naturel. 11 y a done deux ecoles, 
les partisans de la lumiere naturelle et les partisans de la lumiere artificielle. 

Sur beaucoup de points, les deux ecoles ont raison. Les partisans de l'eclairage 
naturel pretendent que : 

a) La plupart des oeuvres d’art ont ete creees dans des conditions naturelles 
d’eclairage et, pendant des siecles, elles ont ete exposees uniquement dans ces con- 
ditions-la. Les exposer sous un eclairage artificiel serait les priver de leurs qualites 
les plus subtiles; 

b ) L’eclairage naturel, avec la vie et les variations qu’il comporte, est plus propre 
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Fitzwilliam Museum de Cambridge. Systeme d’eclairage nature! base sur le principe Seager. 

a maintenir Linteret du visiteur qu’un eclairage artificiel qui, relativement, est inerte 
et monotone; 

c) L’eclairage electrique est couteux, surtout dans les pays qui doivent importer 
le charbon et ou la houille blanche fait defaut; 

d ) La pose d une installation electrique moderne, ajoutee aux frais d entretien 
dans un musee qui reste ouvert le soir, peut etre consideree comme un luxe. 

Les arguments mis en avant par les partisans de L eclairage artificiel sont : 

a) La lumiere du jour est capricieuse, tandis que l’electricite est constante 
et sure; 

b) L’eclairage artificiel est beaucoup plus souple; 

c) En employant la lumiere electrique dite blanche, il est possible d’imiter la 
lumiere du jour; 

d) Les frais d’installation et d’entretien d’un systeme d'eclairage adequat dans 
certaines conditions climatiques sont generalement plus onereux que ceux que 
comporte Leclairage artificiel. {The Cost of Daylight , par M. Luckiesh et M. L.-L. 
Holliday. Transactions of the Illuminating Engineering Society (U. S. A.), 1923.) 

e) La lumiere naturelle est un agent de destruction plus puissant pour les pig- 
ments, les textiles et autres oeuvres d'art delicates; 

/) En supprimant les fenetres ii est plus facile de reduire Eelement destructeur 
qu’est la poussiere. 

En realite, on ne saurait voir aucun sujet de controverse entre Leclairage naturel 
et Leclairage artificiel. Ii est exact qu’a part certaines exceptions, la plupart des 
oeuvres d art se voient plus avantageusement a la lumiere naturelle. (La sculpture 
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Premiere application, defectueuse, du systeme Seager, sur un seul cot6 d’une salle trop etroite. 
(Salle Duveen. National Gallery, Londres). 


siamoise et orientale, en general; les vitrines, tres souvent; et les peintures desti- 
nees a etre exposees a un eclairage artificiel figurent parmi ces exceptions.) Afin que 
nos tresors artistiques puissent etre d une plus grande portee, intensive et extensive, 
Teclairage naturel sous lequel ils sont normalement exposes, doit etre complete par 
un eclairage artificiel. Ce complement d eclairage est essentiel lorsque le ciel est 
couvert ou lorsqu’il s’agit de pays ou les jours sont tres courts, ou encore dans les 
musees restant ouverts le soir. 

II y a des conditions exceptionnelles dans lesquelles il est raisonnable d eclairer 
un musee uniquement par des moyens artificiels. Par suite des conditions deplo- 
rables dans lesquelles nos villes sont amenagees — ou plutot par suite d un manque 
total d’urbanisme etudie, et de Tempietement desordonne dun edifice sur un autre, 
on n’a souvent pas le choix entre l eclairage naturel et 1 eclairage artificiel. On ne 
saurait donner la preference au premier s’il n’existe pas. De plus, dans les cas ou 
a des conditions climatiques tropicales ou sub-tropicales, accompagnees de chaleur 
torride sous un soleil ardent et un exces de poussiere, vient s ajouter le fait d un 
tarif tres bas pour la consommation de courant, il y a de bonnes raisons pour se 
passer d 7 un eclairage naturel. Ces conditions se trouvaient realisees lors de la 
construction du Pasadena Art Institute en Californie du Sud. 

Les frais comparatifs d’eclairage naturel et artificiel varient de pays en pays et 
de ville en ville. Parfois l’eclairage naturel est moins couteux que 1 eclairage arti- 
ficiel; parfois c’est le contraire. 
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Petite salle a Eclairage direct. Coin d'une salle eclair^e par lanternons. 

(Barnes’ Fondation. Philadelphia). 


La qualite de la lumiere — Eclairage solaire direct 

OU ECLAIRAGE ZENITHAL PAR REFLEXION 

L’eclairage solaire direct enveloppe les objets d’une lumiere chaude et doree. La 
qualite de la lumiere du ciel admise par reflexion, est generalement froide et plus 
ou moins grisatre selon le regime nuageux et autres conditions. Ni Tun ni l’autre 
de ces eclairages ne sont de qualite fixe, puisque des variations se produisent selon 
les heures, les saisons, les latitudes, etc. Lequel de ces eclairages doit-on preferer? 
Et quand doit-on le preferer? 

Cette question fait jouer non seulement le facteur de la qualite, mais aussi les 
facteurs d mtensite et de duree. Quel que soit l’emplacement, la lumiere solaire 
directe a un moment determine est plus intense que la lumiere zenithale refletee. 
De plus, un batiment expose a 1’arc decrit par le soleil, beneficiera d’une plus longue 
duree de lumiere diurne adequate, au cours d’une journee et au cours de l’annee, 
qu’un batiment expose a une partie seulement de la courbe decrite par le soleil. 
Ceci ne s’applique pas a une galerie eclairee par l'ouverture classique horizontale, 
la verriere; cette verriere recevra la lumiere solaire directement pendant une partie 
de la journee, quelle que soit l’orientation du batiment. 

La tradition veut que les musees soient exposes a la partie de Larc solaire la 
plus courte, c’est-a-dire celle qui ne regoit que la lumiere refletee du ciel, et Ton 
peut dire que Lhistoire de l’ouverture horizontale ou verriere, n’a ete que l’histoire 
de la lutte contre les rayons solaires directs. 11 est difficile de dire exactement com- 
ment cette tradition s’est etablie. Toutefois, elle est basee sur le principe selon 
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National Portrait Gallery de Londres. Mus6e des Beaux-Arts de Cordoue. 

Corridor h Eclairage lateral Salle h Eclairage lateral 

par fenetres sur^levees. par fenetres basses. 

lequel f eclairage venant du nord possede de nombreuses qualites : c’est en effet 
une lumiere constante. Mais, par contre, c’est une lumiere triste et monotone; elle 
ne nous donne qu’une « journee-musee » de courte duree, qui, soit dit en passant, 
implique une plus forte depense pour un eclairage artificiel supplemental. 11 est 
done evident que dans le cas d'un eclairage lateral, l’orientation du musee est un 
facteur important. Lorsque Teclairage est vertical, le choix de l’orientation ne se 
pose pas, a moins que la verriere ne soit construite de fagon a recevoir la lumiere 
d’une seule direction prealablement determinee. Mais s’il en etait ainsi, la verriere 
ne serait plus de la forme traditionnelle. 

Dans les cas ou Ton a cherche a evaluer les deux sortes de lumiere, par le moyen 
d’experiences, on a abouti a des conclusions nettement en faveur de l’exposition 
solaire. II y a lieu de citer, dans le passe, les experiences faites par la Commission 
Royale des Pays-Bas (1902) qui etudia Teclairage convenant le mieux a La ronde 
de nuity de Rembrandt; les etudes faites par le Musee des Beaux-Arts de Boston 
(1903) (Boston , Museum of Fine Arts, Communications to the Trustees , §§ 1 and 4) 
avant de proceder a la construction de ses nouveaux locaux, et le local d’experimen- 
tation amenage en Angleterre par le Department of Scientific and Industrial 
Research. Des hommes de science, des ingenieurs et des artistes ont collabore a 
chacune de ces experiences et ils ont convenu que I’eclairage solaire etait le plus 
favorable a la presentation de peintures, et, en ce qui concerne Texperience de 
Boston, a la presentation de sculptures egalement. 
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Eclairage uniforme d’une salle par plafond vitr£ sans velum et bordures opaques 
pour evtter !e jour frisant. 


Dans certains cas, la lumiere du nord est tout indiquee, par exemple, lorsque le 
soleil donne un eclairage si intense qu’il ne peut etre attenue par des moyens 
simples et economiques. Une autre raison en faveur de la lumiere du nord c’est 
qu’elle ne deteriore pas les pigments, les textiles, etc. Mais meme dans ces condi- 
tions, il est difficile de conclure dans un sens ou dans l’autre. La Commission 
royale des Pays-Bas, mentionnee ci-dessus, a estime que la destruction des pig- 
ments par les rayons du soleil importait relativement peu, lorsqu’elle examina le 
cas d'une oeuvre d’art d’une grande valeur et d'une renommee Internationale. 

Dans une etude de MM. J.-A. Macintyre et H. Buckley ( Burlington Magazine y 
July 1930) sur la decoloration des aquarelles, il est dit que l'humidite atmosphe- 
rique est un agent bien plus puissant que les rayons ultra-violets dans le processus 
de la decoloration. Le verre utilise au cours de ces experiences pour intercepter ces 
rayons etait d'une teinte verdatre. Il est a remarquer que si Lon protegeait un 
tableau au moyen d’un verre de ce genre, comme les rayons lumineux parviennent 
a Lceil du spectateur apres avoir traverse deux fois le verre, la deformation des 
couleurs serait necessairement accentuee. 

Si le verre ordinaire permettait le passage des rayons ultra-violets dans une 
mesure sensible, il n'y aurait pas lieu de recourir aux divers genres de verre actuel- 
lement fabriques specialement a Leffet de laisser passer ces rayons. Toutefois, il y 
a la un probleme qui attend encore des conclusions definitives de la part des 
specialistes. 
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L’eciairage naturel au Musee National d’Art moderne de Madrid. On remarquera la forme 
spSciaie de la partie superieure du plafond, evitant le jour vertical frisant, sur ies parois 


La qualite de la lumiere artificielle 

En etudiant la question de l’eciairage artificiel, l’examen de la couleur meme de 
la lumiere doit tout particulierement retenir l’attention. L’ampoule electrique ordi- 
naire emet une lumiere riche en rayons rouges et orange. Ces rayons modifient 
l’aspect de certaines couleurs et alterent materiellement l’apparence des peintures, 
tapisseries, etc., executees sous un eclairage naturel. Certains peintres travaillent a 
la lumiere artificielle afin que leurs oeuvres ne subissent pas ce genre d’alteration 
lors de leur exposition. Mais ces oeuvres ne represented que la minorite et ne 
remontent naturellement pas au dela de Lepoque de f eclairage par ampoules elec- 
triques. 

Pour resoudre ce probleme des effets de la lumiere artificielle sur les couleurs, 
des appareils dits «. de jour )> ont ete inventes pour Lindustrie et le commerce; ils 
sont de deux sortes : 1° les uns sont munis d’une ampoule de verre teinte pour 
donner l’impression de la lumiere du jour; et 2° les autres sont munis d’ampoules 
qui projettent leurs rayons a travers un ecran. Les uns et les autres ne reproduisent 
la lumiere du jour que dans une mesure tres limitee. La principale raison en est 
que la lumiere du jour n’est pas un element constant, mais le resultat d'innom- 
brables variations agissant entre certaines limites. Meme les variations typiques de 
la lumiere du jour sont trop nombreuses pour en permettre une facile imitation. 
La lumiere du jour produite artificiellement peut coYncider avec 1’une de ces nom- 
breuses conditions et, de ce fait, elle se trouvera en contradiction avec toutes les 
autres. En depit d’une preuve scientifique etablissant que la lumiere du jour pro- 
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duite artificiellement ressemble a la lumiere diurne naturelle, l’oeil se refuse a 
badmettre et generalement la reaction psychologique est negative. La lumiere du 
jour artificielle off re beaucoup de possibility, mais generalement feclairage qu’elle 
donne est froid et antipathique, a moins qu’il ne soit employe avec discretion. 

Une des difficultes que Lon rencontre en essayant de reproduce artificiellement 
la lumiere du jour pour Lapparenter a la lumiere naturelle, est inherente a l’imper- 
fection des appareils memes. Un exemple interessant nous est offert par un musee 
des Etats-Unis. Le hall principal etait eclaire a la lumiere du jour artificielle. Lors- 
que Installation fut terminee, une partie du hall avait un aspect chaud et accueil- 

lant, 1 autre restait froide et triste. Apres 
de nombreuses experiences et recherches, 
Lemplacement des ampoules fut inverse; 
cette modification eut pour resultat une 
inversion de la qualite de la lumiere : la 
partie gaie devint triste, tandis que la par- 
tie froide devint accueillante. En exami- 
nant les ampoules de plus pres on cons- 
tata qu une moitie etait munie de verres 
plus epais; elles contenaient done plus de 
pigmentation et, en consequence, parais- 
saient plus bleues. C’est dire que les am- 
poules employees pour un eclairage dit de 
jour, doiveni etre soigneusement selec- 
tionnees en vue d’obtenir Leffet recher- 
che. II est probable que la couleur de la 
lumiere du jour artificielle pourrait etre 
reglee plus facilement et a moins de frais 
en employant des ecrans au lieu d'ampoules teintees. Un ecran bien choisi servira 
peut-etre indefiniment, alors que les ampoules devront etre constamment renou- 
velees; sans compter que les lampes dites « de jour » sont plus couteuses que les 
ampoules ordinaires. II faut aussi tenir compte du fait que pour une illumination 
determinee, obtenue par Lemploi d'ampoules « de jour » ou d’ecrans, il faut prevoir 
une augmentation de 50 0 0 de consommation de courant par rapport a cells exigee 
par des lampes ordinaires. 

II existe actuellement dans le commerce des lentilles prismatiques qui permettent 
d imiter la lumiere du jour et de diriger les rayons en une seule operation. Les 
conservateurs de musees dans les pays ou le courant electrique est relativement 
couteux s'opposent a Lemploi de la lumiere du jour artificielle en raison de la 
dep-ense excessive qu il entraine. La question esthetique joue egalement : lorsqu'un 
visiteur entre dans une salle eclairee artificielLment, il s'attend a voir une lumiere 
jaunatre. semblable a celle emise par une ampoule electrique ordinaire. La lumiere 
artificielle e^t done desagreable aux personnes particulierement sensibles. Il y a 
lieu de se referer ici aux experiences faites par le Dr. L.-S. Ornstein, de l'Universite 
d'Utrecht, en \ue des installations d’eclairage pour le Musee municipal de La Have. 
Le nitre bleu qui a ete etabli a cette occasion permet d’obtenir une lumiere blanche, 
mals il diminue Lmtensite de la lumiere de 50 0 0. D’autre part, du strict point de 
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Eclairage par tubes luminescents (precede 
Georges Claude), de colorations ditterentes 
et dont chacun peut etre regie a Lin- 
tensite voulue. pour modifier la coloration 
synthetique. 
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Les nouveaux amenagements du Louvre. Salle munie d'une verriere centrale a double surelevation. 

vue de la technique museographique, il a ete reconnu qu’on devait tenir compte de 
cet autre facteur, d’ordre psychologique, dont il vient d’etre question. Ainsi que le 
fait remarquer M. H.-E. van Gelden directeur des Musees municipaux de La Haye, 
il faudrait d’autant moins heurter cette sensibilite esthetique, que la jouissance des 
tableaux ne ressortit pas aux sciences exactes mais est plutot un processus d’ordre 
psychologique. (Voir Notice 2 a la fin du chapitre.) 

Beaucoup de conservateurs font alterner les lampes « de jour » avec des ampoules 
ordinaires, afin d’ameliorer la couleur bleue de la source artificielle. Il se peut, 
d’ailleurs, que ces objections n’aient qu’un caractere provisoire, etant donne qu’il 
s’agit d une habitude qui n’est pas profondement enracinee et qui, en tous cas, ne 
doit pas decourager de poursuivre les etudes sur les possibilites offertes par Tem- 
ploi de la lumiere du jour artificielle *. 

Dosage de la lumiere 

La question de la quantite de lumiere a fournir, dans un musee, est tout aussi 
importante que celle de la qualite. Malheureusement, dans les institutions exis- 
tantes, amenagees d une faqon trop rigide pour permettre des modifications sur une 
grande echelle, il est impossible d’assurer le reglage parfait de la repartition de 
lumiere. Le conservateur accepte, comme moyens d'eclairage, la disposition immua- 
ble des fenetres ou bien la verriere, et en tire le meilleur parti possible. Il aura 
sans doute la faculte de modifier l’eclairage dans une certaine mesure a Laide des 

^ \*oir au suiet de la qualite <le la lumiere anidei^lk le^ i«*rmu!ee$ }»: r Tinge' 

nieur Heineman, de Stockholm, Notice i. 
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Museo Civico de Turin. Eclairage nature! par simple verrifcre centrale 
soutenue par les cotes incurves du plafond. 

dispositifs usuels et il pourra egalement profiter de la repartition variable de la 
lumiere, en plagant des objets dans des endroits plus ou moins bien illumines, selon 
l’eclairage qui leur convient le mieux. Mais combien serait-il preferable de pouvoir 
regler la quantite ainsi que la repartition de l’eclairage lui-meme. Une etude scien- 
tifique de ce probleme merite de figurer au nombre des exigences de r architecture 
de Tavenir, surtout en ce qui concerne la conception architecturale des musees. 
Dans certaines constructions industrielles, le calcul mathematique de la quantite et 
de la repartition de la lumiere a deja ete fait. Mais dans le domaine des musees, 
bien qu’il existe de nombreuses etudes traitant de cette question, par exemple, 
dans les « Transactions of the Illuminating Engineering Society » des Etats-Unis 
et ailleurs, tres peu d’experiences ont ete entreprises dans ce domaine. 

Actuellement, on ne dispose d’aucune methode rationnelle permettant de deter- 
miner les dimensions des ouvertures dans les murs et les plafonds, necessaires au 
passage de la quantite voulue de lumiere necessaire pour obtenir tel ou tel effet. 
L’architecte qui s’en tient aux styles traditionnels se base sur les formes admises 
de ces styles pour determiner la distribution et les proportions des fenetres. Les 
modifications eventuelles qu il y apporte, en conformite avec le style adopte, sont 
influencees par des considerations d’ordre esthetique, independamment de 1’inten- 
site de la lumiere. Dans le cas de la verriere, les architectes n’ont rien tente et, 
dans la mesure ou ils pouvaient le risquer, ils menageaient, dans les plafonds, le 
maximum de superficie vitree. Tres souvent, cette surface est egale a celle de la 
salle. Les repercussions de ce manque de rationalisation sont bien connues des 
etudiants qui travaillent dans les musees. L’architecte le plus moderne traite un 
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Mus6e de I’Orangerie a Paris. Eclairage par verriere elliptique munie d’une etoffe blanche. 


mur de la meme fapon que le traditionaliste traitait le plafond. II reconnait impli- 
citement ne rien savoir de la quantite de lumiere necessaire, lorsqu’il prevoit un 
« mur )> compose entierement de vitres. 

Si Ton veut concevoir rationnellement un eclairage naturel, il faut determiner le 
champ de lumiere recherche, pour atteindre tel ou tel but. Nous savons que cer- 
taines galeries sont plus lumineuses que d’autres; il en est qui sont trop lumineuses 
et d’autres beaucoup trop sombres. Il faut reconnaitre qu’il peut y avoir des nuances 
d’intensite pour une galerie dans son ensemble comme aussi pour des objets consi- 
ders separement. On ne saurait pretendre qu’un eclairage naturel puisse etre regie 
au point de permettre de le determiner completement d’avance. Neanmoins, il doit 
exister un champ etalon sur les limites duquel on peut se mettre d’accord. 

Le probleme qui consiste a determiner la quantite de lumiere est beaucoup plus 
simple pour un eclairage artificiel que pour un eclairage naturel. Une fois le degre 
d’illumination fixe, il est tres facile de doser ou de limiter la quantite de lumiere 
artificielle, meme apres Installation. Par contre, les modifications a apporter a un 
eclairage naturel apres les travaux de construction seront considerablement limitees 
par la nature de l’edifice meme. 

Des etudes scientifiques ont ete faites en vue de determiner les limites minima 
et maxima de vision requise pour eviter la fatigue. Mais meme ces etudes ne 
sont pas concluantes puisqu’il est impossible d’eliminer les divers facteurs psycho- 
logies sur lesquels se base une bonne vision. Elies n’en constituent pas moins 
une premiere etape appreciable. 

La necessite d'assurer une quantite determinee de lumiere pose non seulement 
un probleme de conception architecturale, mais aussi un probleme d'entretien. Il 
existe des verrieres qui represented 100 0/0 de la superficie du sol de la salle, mais 




V Butler Art Institute Youngstown (Ohio). Salle 6c!airee par une verrtere a bords inclines. 

elles sont a tel point obscurcies par Lencrassage que leur puissance cfeclairage n’est 
plus que de 1 0/0. Cette constatation figure parmi les nombreuses observations 
deconcertantes qu’on trouvera dans un rapport de W.-C. Randall et Allen L. Martin 
{Make your ivindoivs deliver daylight, W.-C. Randall et A.-J. Martin. Transactions 
of the Illuminating Engineering Society, v. 22, 1927). Leurs conclusions et leurs 
suggestions, pour autant qu’elles ont trait aux musees, peuvent se resumer ainsi 
qu’il suit : 

1. La transparence des vitres diminue proportionnellement a la duree de leur 
exposition a une atmosphere sale. 

2. Cette opacite augmente en raison inverse de l’inclinaison des vitres, par suite 
de l’accumulation de saletes. 

3. La quantite de saletes qui se deposent sur differentes sortes de verre ne varie 
que tres peu pour une meme periode de temps, mais certaines especes de verre sont 
plus faciles a nettoyer que d’autres. 

Dans une etude sur la diminution de luminosite dans des galeries eclairees d en 
haut, par suite de Laccumulation de saletes et de poussieres, M. Herbert Hoffman 
(Museum Neus, juin, 1929) estime que quatre a cinq nettoyages par an sont neces- 
saires pour maintenir la puissance eclairante des verrieres. De meme, dans une 
installation d’eclairage artificiel, les verres et les reflecteurs doivent etre maintenus 
dans un etat de proprete constante, afin d’assurer une luminosite egalement 
constante. 
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Eclairage Zenithal, avec claire-voie, sur les bords de la verridre ; dimensions approximates 
29'^65’ ; hauteur 17’. (Pennsylvania Museum of Art. Philadelphia). 


Repartition de la lumiere 

La quaiite et la quantite de lumiere ne peuvent etre considerees uniquement du 
point de vue d’une illumination scientifique adequate. L’un et Lautre facteur doivent 
etre combines et repartis pour produire Leffet desire, non seulement dans chacune 
des salles, mais dans tout le musee. Une uniformite monotone dans L eclairage d une 
suite de galeries est deprimante. La plupart des visiteurs qui frequentent les musees 
d’art y viennent pour y trouver un plaisir esthetique. L’eclairage doit contribuer a 
ce plaisir. Non seulement, il doit etre assez intense pour donner une impression 
de gaiete et de vigueur, mais il doit varier d une salle a Lautre pour eviter la mono- 
tonie. La chose est plus difficile a realiser avec un eclairage artificiel qu avec un 
eclairage naturel, car ce dernier possede une condition dynamique de changement 
perpetuel, tandis que l’eclairage artificiel est constant et mecanique, a moins qu’on 
ne s’efforce d’y apporter un element de vie. Par contre, il est plus difficile de 
repartir la lumiere de fapon uniforme dans une salle eclairee naturellement, que 
dans une salle eclairee artificiellement, sauf dans les cas ou cette lumiere provient 
d’une verriere. 

Une bonne distribution de la qualite-couleur de la lumiere est aussi importante 
que sa repartition quantitative. Une salle rectangulaire eclairee par une verriere 
ou par des fenetres situees dans le haut ou le bas de deux parois opposees, recevra 
la lumiere chaude du soleil d’un cote et la lumiere froide refletee par la verriere de 
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Systeme d'eclairage naturel du nouveau Musee Municipal de La Haye. 

Jalousies ouvertes, vues d’en haut. 

l’autre. Les observations faites au sujet de la couleur s’appliquent parallelement a 
celles relatives a 1’intensite. Le mur eclaire dune lumiere chaude sera aussi plus 
lumineux, tandis que la paroi de couleur froide sera plus sombre. Ce contra ste 
d’intensite s’accentue naturellement dans de longues salles rectangulaires qui ne 
sont eclairees que d’un seul cote. 

Dans le cas d’un eclairage transversal tel qu’on le verrait dans une salle munie 
d’une lanterne ou de fenetres hautes ou basses sur les cotes opposes, il se formera 
des ombres genantes sur les sculptures et sur tout objet a trois dimensions. L’eclai- 
rage au moyen de lanternes ou de verrieres donne lieu a un autre probleme de 
repartition puisque dans certaines conditions, le sol et le milieu de la salle seront 
plus favorises que les parois le long desquelles les objets sont generalement dis- 
poses. 

Dans des salles profondes eclairees par une fenetre a une extremite seulement, il 
y aura lieu de tenir compte de la diminution d’intensite sur les murs lateraux ainsi 
que de la lumiere plus intense sur le sol, pres de la fenetre. 

Phenomenes d’eblouissement et de reflexions 

11 reste toute une serie de problemes a resoudre en ce qui conceme les pheno- 
menes d’eblouissement et de reflexions. L’eblouissement se produit lorsqu’un point, 
grand ou petit, compris dans le champ de vision est plus lumineux que le reste de 
ce champ. L'eblouissement se manifesto dans des conditions differentes : par 
exemple, une verriere lumineuse contrastant avec de$ parois sombres; un plafond 
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Syst&me d’eclairage naturel du nouveau Musee Municipal de La Haye. Vue du velum. 

ou un plancher fortement eclaire (voir a ce propos les remarques faites au chapi- 
tre II a ainsi qu’au chapitre XI); en somme, toutes les fois qu’il y a une source de 
lumiere intense dans un champ relativement sombre. Une autre manifestation 
d’eblouissement est connue sous le nom de « reflexion speculaire »; celle-ci est 
causee par la desagregation d’une seule source de lumiere en plusieurs sources 
accentuees; elle se produit lorsque les rayons du soleil passent a travers une vitre 
ayant une surface rugueuse ou fagonnee, ou lorsque la lumiere d’une ampoule 
electrique passe a travers un prisme. 

Lorsqu’un objet lumineux est reflete dans une surface polie, nous avons un 
exemple de reflexion ordinaire; ce phenomene peut se produire sur les revetements 
et les sols en marbre, sur les parois revetues de peinture lisse, les moulures polies, 
les vitrines, les tableaux sous verre ou vernis, etc. Ce genre de reflexions est le 
plus difficile a combattre, parmi tous les problemes qui se presentent dans le 
domaine de l’eclairage des musees et il n’est guere possible de 1’eliminer comple- 
tement. II est plus facile de supprimer ou de diminuer les phenomenes d’eblouis- 
sement que les reflexions; ceci n’est peut-etre pas un mal, puisque dans certaines 
limites, les reflexions sont une source de vie. Une absence complete de ces points 
lumineux rendrait les interieurs ternes et inertes. Mais, bien entendu, l’ideal serait 
de n’avoir que quelques taches claires. 

Avec un systeme d’eclairage artlficiel, il est plus facile de combattre et d’atte- 
nuer les effets d’eblouissement et de reflexion, parce que l’intensite et la direction 
de la lumiere sont des elements statiques et peuvent etre determinees d’avance avec 
une assez grande precision. Lorsqu’il s’agit dun eclairage naturel l’intensite 
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Systeme d’eclairage nature! du nouveau Musee Municipal de La Haye. 

Vue partielte du double plafond vitre. 

d’eblouissement et de reflexion varie selon les changements qui se produisent sans 
cesse dans Tintensite de la lumiere. 

Pour resumer, dans un musee destine a etre eclaire par des moyens naturels, 
nous avons a resoudre les problemes de Torientation, de la couleur de la lumiere, 
de son intensite, de sa repartition, et a combattre les phenomenes d’eblouissement 
et de reflexion. Cela exige une connaissance tres approfondie de la science de 
Teclairage, mais cette connaissance seule ne suffira pas. Le probleme est aussi 
d’ordre psychologique, car il s’agit d’eveiller finteret du spectateur afin qu’il puisse 
eprouver la beaute des objets devant lesquels il se trouve. L’architecture de la 
salle, le groupement des objets exposes et la lumiere qu’ils reqoivent, devront done 
etre coordonnes de facon a produire une atmosphere d’unite esthetique. 

Mais tous ces problemes ne peuvent pas etre resolus par femploi des memes 
moyens. Les auteurs qui ont traite de ces questions suggerent de nombreuses pana- 
cees. L’un exalte la verriere, l’autre la lanterne, tandis que d autres encore s’en 
tiennent uniquement a Teclairage artificiel, etc. Au lieu de rechercher un moyen 
unique applicable a tous les cas, il est preferable de se familiariser avec les divers 
moyens dont on dispose et de choisir celui qui sera le plus approprie pour la solu- 
tion d un probleme determine. 

11 y aura lieu d'examiner tout d'abord les moyens dont on dispose pour un eclai- 
rage naturel, afin de preciser les conditions dans lesquelles on pourra en tirer le 
meilleur parti possible. 
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Nouveau Mus§e Municipal de La Haye. Systeme d'6clairage nature! h velum en verre. 



MoyENS DISPON1BLES POUR UN ECLAIRAGE NATUREL 

En analysant revolution des divers moyens d’assurer un eclairage par la lumi£re 
du jour, on est amene a se demander quel etait le motif qui a preside a leur con- 
ception : s’est-on efforce d’assurer simplement un bon eclairage ou a-t-on cherche a 
presenter le maximum de surface murale ininterrompue? II est interessant de 
constater qu’en recherchant une solution, on a passe d’un extreme a l’autre : de 
l’absence absolue de fenetres jusqua la suppression complete de la magonnerie, 
celle-ci etant remplacee par des parois entierement en verre. 

Presque sans exception, le palais transforme en musee est eclaire par des fenetres 
laterales; mais dans les edifices congus specialement a 1’usage de musees, on trouve, 
en plus de ce mode d’eclairage, des verrieres, des claire-voies et des lantemes. 
Toutes ces particularites sont inherentes au style d’apparat d’une galerie d’exposi- 
tion amenagee dans un palais. La derniere generation a ajoute quelques nouvelles 
formes d’eclairage, et bien que les exemples soient peu nombreux, il en est qui 
semblent indiquer la voie conduisant a une solution rationnelle. 


La verriere ou lanterne 

La verriere est le moyen le plus repandu d’assurer un eclairage par la lumiere 
du jour; elle est aussi le moyen le plus discute. On attribue son origine a la methode 
qui aurait ete adoptee pour eclairer les anciens temples classiques, c’est-a-dire une 
simple ouverture amenagee dans le toit. Quoi qu’il en soit, il y a une difference 
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tr£s sensible entre cette simple ouverture et la verriere telle que nous la connais- 
sons. Les Italiens de la Renaissance utilisaient la verriere pour eclairer les sculp- 
tures exposees au Museo Chiaramonti au Vatican. Bien que cette verriere ne soit 
pas d'une forme aussi simple que son prototype mythique de 1 architecture classi- 
que, elle conserve toujours Taspect d'une simple surface vitree qui suit la courbe 




Verriere sun ant la courbe de la voutt*. — Coupe trails versale et plan de distribution des 
\errieres dans la salle. (Mu-eo Chiaramonti. — Vatican.) 


de la voute et elle est de tres petites dimensions par rapport a la superficie du 
plancher qu’elle eclaire, Au Musee Brera, a Milan, il existe une lanterne dont la 
superficie vitree ne represente que le 6 0 '0 du plancher de la salle. La verriere 
telle que nous la trouvons a peu pres dans tous les pays, sauf l’ltalie, est de 50 

a 100 0/0 de la superficie de la salle. Elle se compose 
de deux ou de plusieurs plans vitres formant un enorme 
faite qui, tres souvent, est aussi volumineux que la 
galerie qu’il domine. Ce faite est encombre d’abat-vent, 
de tuyaux et d'autres dispositifs necessaires a son fonc- 
tionnement. Bassett Jones ( Journal of the American 
Institute of Architects , 1923), a ecrit a ce sujet : « Les 
frais de premiere installation des lanternes sont consi- 
derables. II faut les chauffer en hiver et les refroidir en 
ete. De plus, il faut prevoir de quoi assurer la radiation 
Coupe dune lanterne. et la ventilation : la premiere pour fondre la neige, cor- 

(Mu-ee Brera — Milan) riger les courants d'air descendants et compenser les 

fuites d’air et les pertes de chaleur; la deuxieme pour 
empecher que la galerie ne devienne une serre chaude et pour eliminer la conden- 
sation. »> Ces observations sont confirmees dans un rapport de Pietro Belluschi, 
de la Portland Art Association, Portland (Oregon), soumis a 1’Office International 
des Musees. 

En somme, au point de vue materiel, la lanterne est chose couteuse, volumi- 
neuse et encombrante. Vovons maintenant si son emploi est justifie. 


t* 'i 
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L’eclairage au Nouveau Musee Boymans de Rotterdam. Pour !es Salles d’exposition permanente, 
I’eclairage comprend un velum centra! en verre diffusant, encadre d’un systeme de jalousies & 
lames verticales, et ouvertures de reglage. Les Salles depositions temporaires sont munies 
d’une simple verriere horizontale, 

Reglage de la quantite de lumiere 

A condition qu’elle soit tenue propre, une lanterne donne plus de lumiere qu’il 
n’en faut, a moins qu’elle ne soit munie d'un systeme de reglage. II a ete releve, 
dans les exemples italiens, que la verriere ne representait qu’un petit pourcentage 
de la superficie de la salle. Sous un ciel italien, ces verrieres peuvent diffuser une 
petite quantite de lumiere forte et concentree, avant qu’elle ne parvienne aux 
parties inferieures de la salle. Dans les pays du Nord, oil le ciel est plus couvert, 
les architectes ne voulant courir aucun risque d’insuffisance lumineuse, ont construct 
leurs verrieres de telle fa^on qu'elles represented de 50 a 100 0/0 de la superficie 
des salles. Pour des raisons financieres, ils ne pouvaient doter leurs edifices de 
hauts plafonds en forme de voute et ceux-ci ont du etre ramenes a un niveau rela- 
tivement bas. En general, cette pratique a eu pour resultat une insuffisance de 
clarte par joumees sombres et un excedent de lumiere par journees claires. 

Dans son rapport, le u Committee on Lighting of the Illuminating Engineering 
Society » des Etats-Unis s’exprime comme suit, au sujet de la verriere installee 
dans la galerie principale du Cleveland Museum of Art : « La verriere inferieure 
etait d’une si grande superficie que l’application de simples lois optiques a revele 
que si le verre avait ete du genre diffusant. devenant de ce fait une source lumi- 
neuse secondaire lorsqu’il est eclaire, l’effet aurait ete des plus genants... » Et 
plus loin : « Lorque les abat-vent etaient inclines de fa$on a ne pas intercepter la 
lumiere, le mur du cote nord recevait environ six fois plus d'eclairage, le centre du 
plan horizontal environ quinze fois, et le mur sud, environ trois fois plus de lumiere 
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que lorsque les abat-vent etaient soumis au reglage. » Bien entendu, ces abat-vent 
ne sont pas a dedaigner, mais pourquoi laisser entrer quinze fois plus de lumiere 
qu’il n’en faut? Pourquoi faire la grande depense d’assurer cet eclairage pour avoir 
ensuite a le reduire en depensant encore davantage? Et, enfin, ces verrieres ont-elles 
une utilite reelle? 

Lorsqu'on s’est rendu compte du probleme que posait le zenith lumineux, beau- 
coup de musees ont tendu un ecran opaque sous la partie centrale de la verriere, 
de fagon a ne laisser passer la lumiere que sur les bords. On a donne a cet ecran 

le nom de velarium. II semblerait plus logi- 
que de construire de longues verrieres 
etroites suivant le pourtour de la salle; dans 
ces conditions, la lumiere serait dirigee selon 
les besoins \ 

Aucune experience scientifique probante 
n’a ete faite en ce qui concerne la quantite 
de lumiere admise par des verrieres. Dans 
un rapport de H. H. Higbie et G. W. Yong- 
man, Daylight from Windows in T ransactions 
of the Illuminating Engineering Society, 
volume 19, 1924, sur le probleme de la dis- 
tribution des fenetres, il est dit que « le 
point critique dans la proportion entre la 
surface vitree et la superficie de la salle est 
de 0,15 a 0,25; en dessous de ce chiffre, 
1 uniformite d’eclairage diminue tres rapide- 
ment; par contre, si cette proportion aug- 
mente, il ny a guere d' amelioration quant d 
Vuniformite de la lumiere ». On sait que la lumiere zenithale verticale est plus 
intense que la lumiere horizontale provenant des fenetres laterales. Si done, une 
surface vitree correspondant aux 15 a 25 0/0 de la superficie de la salle, suffit dans 
un cas d eclairage lateral, 50 a 100 0/0 en verriere laisse une place considerable 
pour toute erreur possible. 

Mais les dimensions exagerees des verrieres ne constituent pas le seul defaut 
que Ton peut reprocher a la verriere traditionnelle. 

Reglage de la repartition de la lumiere 

La verriere traditionnelle est un instrument inadequat pour une bonne reparti- 
tion de la lumiere. Elle projette plus de lumiere sur le sol et sur la partie centrale 
dune salle que sur les parois. Au cours des essais faits au Musee de Cleveland avec 
des abat-vent reglables interceptant les rayons solaires directs, les donnees enre- 
gistrees sur le mur nord indiquaient une moyenne de 16 « foot-candles ». Le mur 
sud etait environ 10 0/0 plus sombre que le mur nord. Le centre du plan horizontal 



Diagramme d’un velarium opaque 
place sous la partie centrale de 
la verriere. 


* Un systeme different a ete adopte au Musee Municipal 
description a la Xotice 2, a la fin du chapitre. 


de La Haye; on en trouvera la 
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(1 m. 50 au-dessus du plancher) recevait environ deux fois autant de lumidre que 
les murs et cet eclairage allait en diminuant vers les parois. 

A moins que le faite vitre ne soit de grandes dimensions et ne soit muni de 
verre et d’abat-vent assurant une diffusion suffisante, le probleme de la repartition 
de la lumi£re se pose egalement au point de vue de la qualite de la couleur, et non 
pas seulement h. celui de la quantite. L’experience faite a Boston avec une verriere 
non munie de ces dispositifs, a demontre que le mur nord revetait la qualite doree 




Eclairage artificiel. Eclairage naturel. 

Graphique des resultats enregistres au cours des experiences faites au Musee de Cleveland 
avec Teclairage artificial et Teclairage naturel. 

des rayons solaires, tandis que le mur sud semblait froid et sans couleurs; de plus, 
la lumiere que recevait le mur sud etait beaucoup moins intense. Or, un grand nom- 
bre de musees eclaires par des verrieres ne disposent pas des ressources necessaires 
pour y ajouter des abat-vent et autres dispositifs propres a doser Teclairement des 
salles. 

Attenuation des effets d’eblouissement 

Dans presque toutes les installations c’est la verribre qui occasionne des rayons 
£blouissants. Le phenomene est du non seulement a la proportion qui existe entre 
la verriere et la superficie des salles, mais aussi aux dimensions et proportions des 
salles memes. Meme dans le cas d’une verriere relativement petite, Tangle normal 
de vision, dans une galerie moyenne, intercepterait les rayons venant d’en haut. 
Pour remedier a cet inconvenient, il faudrait que le plafond fut beaucoup plus 
61eve qu’il ne Test normalement. En etudiant une galerie de 10 m. X 10 m. X 10 m., 
eclair6e par une verriere 50 0/0, Benjamin Ives Gilman, {« Glare in Museum Light- 
ing )>, dans The Architectural Record, juillet et decembre 1915), a constate que le 
phenomene de Teblouissement etait inevitable. Cet etat de choses aurait ete bien 
plus grave si le plafond avait ete plus bas ou si la galerie avait ete rectangulaire au 
lieu d’etre carr£e. Or, de telles conditions se rencontrent dans la plupart des galeries. 

Pour demontrer que Teblouissement n’est pas un phenomene inherent a la ver- 
ri£re meme, mais plutot le resultat de la fapon dont elle est employee, Sir Eric 
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Milwaukee Art Institute (Wisconsin). Plafond vitre a bordures lumineuses. 


Maclagan, (« Museum Planning », dans le Journal of the Royal Institute of British 
Architects, juin 1931), decrit « la galerie de peintures construite selon des principes 
scientifiques dans la vieille cite de Bruges » — le Stadsmuseum Voor Schoone 
Kunsten. Cette galerie se compose d une serie de petites pieces longeant un couloir 
et ayant un plafond plus bas que la moyenne. Les verrieres individuelles sont 
placees de telle fapon, par rapport au couloir, que le visiteur ne les voit pas 
lorsqu'il se trouve devant les tableaux. 

Attenuation des phenomenes de reflexion 

Dans la plupart des cas, les phenomenes de reflexion sont inevitables dans des 
salles eclairees par le moyen de verrieres. Meme si la verriere se trouve en dehors 
de Tangle de vision normale, elle apparait par reflexion virtuellement derriere les 
tableaux sous verre ou comme reflet speculate dans la texture des toiles. Pour y 
remedier, il faudrait que les plafonds fussent encore plus eleves qu'il nest neces- 
saire pour eviter les effets d’eblouissement. Or, meme si ces deux genres de reflets 
se trouvaient en dehors du champ de vision, il subsisterait l'image refletee des 
personnes et objets se trouvant au milieu de la piece. Du moment que la lumiere 
proietee par la verriere, dans le milieu de la piece, est plus intense que celle que 
re?oivent les parois, ces reflets se produisent necessairement. Une galerie a ver- 
riere est encore moins indiquee pour leclairage de vitrines basses que pour les 
tableaux, car quelle que soit la hauteur de la verriere, elle sera fortement reflechie 
sur les parois des vitrines. 

On peut citer, parmi les moyens propres a attenuer ces inconvenients, le systeme 
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Plan d’une galerie eclairee par une 
verriere ; indication des phenomenes 
d’cblouissement a di\er? points de la 
salle de io m X io m X io m. — 
Plan et coupe de musee dresse par 
Benjamin Yves Gilman et montrant le 
systeme de la claire-voie. 








Milwaukee Art Institute (Wisconsin). Piafond sombre avec Eclairage par !es bords. 


adopte dans certains musees americains et qui consiste en une verriere dont la 
partie centrale est opaque. Le dispositif du velarium opaque ne peut etre adopte 
que dans les anciens edifices tres elev^s, car il se fait ainsi une certaine repartition 
de la lumiere qui evite la formation d'une zone trop sombre au centre de la salle. 
Pour les musees modernes, on ne peut envisager ce systeme, etant donne la faible 
hauteur des plafonds. C'est ici le lieu de rappeler l'installation, deja mentionnee, du 
Musee municipal de La Haye. (Notice 1. a la fin du chapitre.) 

L’emploi de la verriere pour Teclairage des sculptures trouve une certaine justi- 
fication, mais ici encore 1 eclairage lateral est preferable parce que les sculptures 
sont generalement mieux en valeur lorsqu’elles repoivent un eclairage oblique. 
Sous une verriere les statues sont plus ou moins submergees par la lumiere. Au 
cours d une des experiences faites a Boston, on a procede a des essais d eclairage 
de sculptures dans une salle rectangulaire ayant une verriere representant environ 
25 0/0 de la superficie du plancher. Le plafond etait muni de doubles vitres diffu- 
santes en plus du verre diffusant de la verriere. Les resultats de ces experiences 
ont ete decrits comme donnant aux objets un aspect spectral, avec tendance a sup- 
primer tout sens marque de la direction de l’eclairage. Lorsque la verriere fut trans- 
portee vers un cote de la salle, 1 eclairage donnait une impression de direction plus 
prononcee. Les contours ne s’aplatissaient pas par leur propre diffusion. L’expe- 
rience fut repetee dans une salle carree avec une verriere 20 0/0 exactement 
centree et Ton constata que les ombres portees se precisaient dune fapon trop mar- 
quee, indiquant que l’eclairage s’approchait trop de la verticale. 
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New School for Social Research h New York. Eciairage distribu§ autour d'un velum opaque. 


Difficulties psychologiques 

L’eblouissement ainsi que les reflets provoquent une accommodation penible de 
Voeil, et le spectateur doit faire un plus grand effort optique, ce qui le decourage at 
le fatigue. Ces conditions sont encore aggravees par le fait qu’en ete, dans une 
salle eclairee par une verriere, l’atmosphere est generalement surchauffee et viciee, 
et en hiver le jour baisse de bonne heure. Au moment ou le soleil est descendu 
au-dessous de 45° et qu’il fait encore clair dehors, on ne voit plus, a l’interieur de 
la galerie, qu’une etroite bande de clarte sur une paroi, pres du plafond, tout le 
reste se trouvant relativement dans l’obscurite. 

Autres formes traditionnelles d’eclairage par le haut 

Les autres formes traditionnelles d’eclairage naturel sont la claire-voie et le 
lanternon. On trouve l’un et l’autre systeme dans les premiers musses italiens et 
tous deux ont ete utilises suivant les epoques, dans d’autres parties de 1 Europe et 
de TAmerique. La succession de ces trois types traditionnels d’eclairage semble 
indiquer que Ton s’est efforce de remedier progressivement a Lex ces de volume et 
de hauteur. II est exact que, ainsi enumeres, ces trois types represented une dimi- 
nution progressive de volume, mais il n’est pas certain que l’ordre historique dans 
lequel ils se sont succede soit precisement celui-la. 

La claire-voie et le lanternon offrent tous deux le meme avantage que la verriere, 
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en ce qu’ils liberent le maximum de surface murale pour Imposition. Mais ces 
deux systemes ont, sur la verriere, Lavantage d’exiger un mecanisme de reglage 
moins complique et de causer moins d’eblouissement et par consequent moins de 
reflexions. 

Le defaut commun a ces deux modes d’eclairage est que la lumiere doit traverser 
la salle avant d’atteindre le champ d* exposition, c*est-a-dire le mur. Cela a pour 




Lanttrnun. Systeme Seager. 


Diacrramme des hauteurs comparative* requises pour les differentes formes d’eclairage 
par lumiere naturelle, asmrant Tangle d’incidence le plus favorable et evitant la reflexion 
de la source lumineu-e. — Companies . i. Largeur de la galerie. — 2. Hauteur du champ 
d exposition — 3- Hauteur de Tudl. — 4. Distance entre Tceil et le mur. — 5. Superficie 
de 1 omerture ‘ 25 o ; o fie la surface du plancher, sauf dans le cas des verrieres pour 
lesquelles on adopte la proportion de 50 0/0. Une ouverture de 100 0/0 necessiterait 
un plafond plus ele\e i»our >upprimer les phenomenes de reflexion. 


consequence que le plancher est plus eclaire que le mur : a) parce que le plancher 
est plus pres que le mur de la source lumineuse; et b) parce que le plancher est 
eclaire par la lumiere croisee de deux sources lumineuses alors que chacun des 
murs n’est eclaire que par une source unique et plus distante. 


La claire-voie 

Benjamin Ives Gilman, (« Glare in Museum Lighting dans The Architectural 
Record , juillet et decembre 1915), semble etre le principal partisan de ce systeme. 
Sa these repose sur 1 hypothese que les galeries doivent etre conques sur la meme 
echelle architecturale que les palais. En consequence, il a completement raison 
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Mus6e du Prado. Salle polygonale 6clatree par une verriere munie d'un velum opaque. 

lorsqu’il montre que les phenomenes d'eblouissement et les phenomenes consecu- 
tifs de reflexion sont inevitables dans une grande galerie traditionnellement eclairee 
par une verriere. II a egalement raison lorsqu’il montre que, dans une grande 
galerie, il est plus facile d’eviter les phenomenes d’eblouissement par l’eclairage k 
claire-voie qu’en verriere. Pour atteindre ce resultat, il estime necessaire que la 
galerie soit congue sur la base d’unite d’au moins 34 pieds cubes. Alors qu’il critique 
les partisans de la verriere parce qu’ils s’appuient sur des exemples classiques, il 
defend les proportions qu’il propose, en invoquant le « nombre d’or » des Grecs. 
Pour creer une composition architecturale, il estime qu’il faut partir d une unite de 
90 pieds de hauteur et entourer celle-ci d’unites de 34 pieds. 

Il est evident que Teconomie d’une telle echelle de construction est peu appro- 
priee aux conditions sociales modernes et qu'elle est peu favorable aux exigences 
actuelles de la presentation des objets. En donnant aux salles une largeur infe- 
rieure a 34 pieds, on ne pourrait abaisser proportionnellement le plafond, parce 
que les fenetres empieteraient sur le champ d’exposition et, qu en outre, il se 
produirait des phenomenes d’eblouissement et de reflexion par le fait que les 
fenetres arriveraient dans le champ de vision du spectateur. 

Toutefois, bien que Teclairage par claire-voie ne resolve pas tous les problemes, 
il est favorable dans certains cas. En particular, c’est probablement le meilleur 
mode d’eclairage pour la sculpture parce que la lumiere est dirigee et tombe sous 
un bon angle. C’est un tres bon eclairage aussi pour les tapisseries et les objets 
analogues, parce qu’ici le probleme de reflexion ne se pose pas et qu’en general 
les tapisseries r6clament plus de hauteur que les tableaux. En revanche, une pre- 
sentation des objets dans les vitrines demande beaucoup de soins en cas d’eclairage 
par claire-voie, car sur la plupart des points ou il se placera, le spectateur verra 
l’image de la fenetre dans le verre. Enfin, ce systeme est moins favorable a la 
peinture parce que les reflexions de la fenetre ne peuvent etre evitees que si le 
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plafond est tres haut, et parce que le milieu de la salle sera plus eclair6 que les 
murs et que les personnes, et les objets places au milieu de la salle se refleteront 
dans les tableaux. Lorsque la galerie est eclairee d'un seul cote, le contraste de la 
lumiere sur les deux parois opposees est tres prononce et la desagreable impression 
que Ton eprouve dans la galerie a double eclairage par claire-voie est plus forte 
encore dans une galerie etroite a eclairage unilateral. 

Le lanternon 

Ce mode d’eclairage comporte plusieurs des inconvenients inherents a 

1’eclairage par claire-voie, mais en raison 
de T emplacement du lanternon, il prete 
moins aux phenomenes consecutifs de 
reflexion. II est plus economique que 
la claire-voie parce quhl exige moins 
de volume; enfin, il sadapte mieux a 
des salles de dimensions plus restrein- 
tes, sans accroitre les possibility 
d’eblouissement et de reflexion. En ce 
qui concerne les phenomenes d’eblouis- 
sement et de reflexion, les conditions 
sameliorent dans le cas d’eclairage par 
lanternon, au fur et a mesure que 
les dimensions de la galerie diminuent. 
Cela est du au fait que le niveau 
visuel de l’homme etant constant, il 
faudrait elever Tangle de vision a une 
hauteur anormale, pour apercevoir la source de lumiere. 

Le PRINCIPE de Seager 

Les trois modes traditionnels traites ci-dessus ont les inconvenients communs 
de : 1) donner le plus de lumiere la ou elle est le moins necessaire, et 2) exiger 
des galeries dune hauteur exageree afin d eviter les phenomenes d’eblouissement et 
de reflexion. Leur insuffisance montre la necessity dune source de lumiere qui 
Sclairerait surtout le champ d exposition et qui serait en meme temps hors du 
champ visuel du spectateur pour toutes positions normales de celui-ci. C’est a 
S. Hurst Seager que 1 on doit la mise au point d un systeme d’eclairage repondant a 
ces conditions. Il convient aussi de mentionner Isadore Rosenfield qui, a la suite 
de recherches entreprises independamment, proposa le meme mode d eclairage. 
Il s agit du toit en dents de scie, applique aux musees et qui permet de diriger la 
lumiere sur le mur au lieu de la diriger sur le plancher. Mr. Seager place la source 
lumineuse de telle fa^on que le visiteur ne puisse la voir en aucun cas, a moins 
qu il ne soit place le dos contre le mur, elevant ainsi au-dessus de la normale Tangle 
normal de vision, qui est d’environ 30°. 

La premiere experience du systeme Seager fut faite dans une galerie d’experi- 



Eclairage d’une galerie a murs aveugles 
par une serie de lanterneaux a vitrages 
verticaux polygonaux; velarium au-dessous 
de chaeun d'eux. (Musee des Colonies, 
Paris ; architecte : Laprade.) 
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Coupe de 
Seager. — 


la galerie d’experimentation 
National Physics Laboratory 
(Angleterre). 


mentation, par le National Physics Laboratory, en Angleterre (« Technical Paper 
6 ». Dept, of Scientific and Industrial Research). Une partie interessante de l’expe- 
rience consista a tenter d’obtenir sur le mur sud la meme qualite de lumiere que 

sur le mur nord (on avait, en effet, re- 
connu que la lumiere doree meridionale 
etait preferable). Ce resultat fut obtenu en 
plagant un reflecteur vertical sur le toit. 
Ce meme reflecteur servait en meme 
temps a empecher les rayons obliques 
intenses du soleil d’entrer par la verriere 
nord. II n’est pas possible de preciser 
exactement dans quelle mesure on par- 
vint a obtenir une lumiere de meme qua- 
lite sur les deux murs, mais il faut retenir 
de cette experience le fait qu’elle cons- 
titue une premiere tentative entreprise 
sur une base s’approchant d’un principe 
rationnel. (Voir une variante de ce prin- 
cipe exposee a la Notice 3 a la fin du 
chapitre.) 

La premiere application pratique du systeme Seager fut faite en Angleterre dans 
la Nouvelle Galerie Duveen de la National Gallery. La realisation fut plutot mal- 

heureuse et constitue d’ailleurs une application 
/ defectueuse du systeme. Premierement, la 

coupe transversale de cette galerie etait la moi- 
tie de celle de la galerie d’ experimentation 
Seager. Deuxiemement, la galerie etait de pro- 
portions particulierement defavorables, — lon- 
gue, etroite, le visiteur etant confine dans un 
etroit passage separe de la galerie proprement 
dite, par une rangee de colonnes. Ce principe 
du grand intervalle entre l’objet et Toeil semble 
appartenir a Mr. Seager lui-meme qui, a ce 
moment du moins, cherchait a creer une bar- 
riere entre le spectateur et le tableau afin 
d’empecher les phenomenes de reflexion. Cette 
galerie rencontre, parait-il, moins de faveur 
aupres du public que les galeries de type ancien 
du meme musee *. La chose est comprehensible, 
car il s T agit, en somme, de la mauvaise appli- 
cation d'un bon principe. 

La seconde application du systeme Seager fut faite en Angleterre, dans la nou- 
velle aile Courtauld du Fitzwilliam Museum de Cambridge (Smith et Brewer, archi- 



Coupe transversale de la Nouvelle 
Galerie Duveen, National Gallery, 
Millbank (Angleterre). 


* Avis de A. Dunbar Smith, Architect and Building , 5 juin 1931. — Note d’ Arthur G. 
Ramsay et George Smith, Office of Works, Londres (Documentation de TO. I. M.). 
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L'6ciairage au Mus6e Municipal de Santa-Cruz de Tenerife. A remarquer la forme particulifcre 
du velum et le systfeme a compartiments du plafond pour la diffusion de la lumi&re. 

en presence du merne probleme, mais il ne s’est pas fonde sur des calculs mathe- 
matiques ou graphiques. La ou Seager emploie une surface de refraction placee a 
l’exterieur, Nobbs dispose les refiecteurs sous la source de lumiere, de maniere a 
ce qu’ils fassent partie integrante de L architecture interieure. 

En resume, pour determiner a 1’avance la quantite et la distribution de la lumiere, 
Mr. Nobbs a procede de la maniere suivante : 

II etablit tout d’abord l'intensite de lumiere requise pour l’exercice de certains 
types d’activite. II trouve ainsi que pour voir les tableaux dans une galerie, ce qui 
importe avant tout c’est une lumiere blanche de 12-15 foot-candles, sous un angle 
d’incidence qui ne depasse pas 40 degres. II proposa, pour l’arrivee de la lumiere, 
des ouvertures assez larges pour obtenir la vision standard determinee aux heures 
extremes de la journee de travail et pendant les jours les plus courts de l’annee, 
sous une latitude donnee. Le reste du probleme consistait a diminuer la surface de 
l’ouverture pendant les heures du jour et les periodes de l’annee ou la lumiere est 
plus intense que le minimum admis. Ce resultat pouvait etre obtenu au moyen de 
volets manoeuvres a la main ou actionnes automatiquement grace a un appareil 
electrique regie par une cellule photo-electrique (Voir a ce sujet : a An Ideal North 
Lighting System », par Percy E. Nobbs, Montreal, Canada.) 

II y aurait lieu de rechercher si les principes de Nobbs ont ete reellement appli- 
ques dans un edifice. Quoi qu’il en soit, ils fournissent une heureuse contribution 
a la theorie de l’eclairage des musees. La coupe transversale de la galerie qui 
decoule de Tapplication du principe de Nobbs, ouvre d’interessantes possibilites en 
ce qui concerne les nouvelles formes architecturales des musees. 
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Jusqu'ici, le principe de Seager n’a ete applique qu’aux galeries de peinture. Du 
moment que les resultats de cette application ont ete favorables, il est vain de 
chercher a savoir si cette application serait aussi heureuse pour 1 eclairage d autr„s 
objets conserves dans les musees, car l'eclairage des tableaux constitue la tache la 
plus difficile, apres l'eclairage des vitrines. Un tel eclairage devrait etre trfes favo- 
rable a la sculpture parce que la lumiere est dirigee et qu'elle vient de haut. Si cet 
eclairage vaut pour les tableaux, il en sera certainement de meme pour les tapisseries 
et les tissus. L’emplacement le plus favorable pour les vitrines, dans une galerie 
Seager. serait sans doute au-dessous de la partie plane du plafond, et a condition 
de munir chaque vitrine dun appareil d'eclairage artificiel individuel. 


Eclairage indirect 


Window 


Tandis que tous les modes d'eclairage naturel etudies jusqu'ici sont directs, l'idee 
de Nobbs comporte un mode direct dune part, et un mode indirect d'autre part. 

L'architecte Andre Lur^at propose d’utili- 
ser la lumiere naturelle refleehie sur les 
deux cotes de la galerie. (Voir la notice 4, 
a la fin du chapitre.) 

Cette application est correcte en prin- 
cipe car elle projetterait la lumiere contre 
le mur. C’est une idee nouvelle et auda- 
cieuse et il sera interessant de voir les 
resultats de sa realisation. 

Une heureuse application d’eclairage 
indirect a ete faite a Stockholm au Nor- 
diska Museet, ou Ton a eclaire de cette 
maniere, non seulement de grandes vitri- 
nes, mais encore des interieurs entiers. 
(Museumskunde, t. 4, 1908.) 

Ce principe a ete applique a l’eclairage des vitrines en Allemagne, ainsi que le 
rapporte Martin Mayer (Miiseumkiin.de, t. 6, 1908) et pour l’eclairage de la sculpture 
au Musee Cleveland (Museum News , 15 avril 1933). 



Shaft tf/ch? 


■ Scufptun* 


Mirrors 


Application de l’eclairage indirect pour 
la sculpture (plan). — Musee Colonial. 
Amsterdam. 


Une interessante application a une grande galerie deposition generate, de 
l’eclairage par projecteurs, par la methode indirecte, a ete faite au Musee des 
Colonies a Paris. (Voir l’etude de M. Jacques de Soucy, Mouseion , vol. 27-28, 1934.) 
Les murs exterieurs sont en forme de gradins, les panneaux verticaux de chaque 
degre sont des fenetres dont les appuis interieurs avancent en forme de rayons. Ce 
depassement a une double fonction : celle de masquer la fenetre empechant ainsi 
les phenomenes d’eblouissement et celle de reflechir la lumiere au plafond. C’est 
un mode d’eclairage interessant pour un eclairage general, mais il est douteux qu’on 
puisse en faire une large application dans les musees. 

L’appareil Arthel * est un procede ingenieux pour l’eclairage des batiments dont 
le plan n’a pas ete con$u pour permettre un eclairage rationnel. Mais, en pareil cas, 


* Voir V Eclairage dcs Musees en l ranee, par Jacques de Soucy, Mouseion, vol. 27-28, 1934. 
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on peut se demander pourquoi on prefere utiliser la lumiere naturelle plutot que la 
lumiere artificielle. 



Application de leclairage indirect au Xordiska Museet de Stockholm, pour eclairer de> 
interieurs ou des vitrines, places sous une fenetre. 


L’eclairage lateral 


La fenetre laterale est le monde d’eclairage le plus ancien et le plus repandu dans 
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Eclairage d’un hall central et de ses 
annexes, a la lumiere naturelle : murs 
exterieurs en forme de gradins dont les 
plans verticaux sont des fenetres et les 
plans horizontaux, a depassement, em- 
pechent les phenomenes d’eblouissement 
et reflechissent la lumiere vers le 
plafond. {Mnsce des Colonics . Paris.) 


les vieux palais d Europe convertis en mu- 
sees. Dans la litterature museographique 
consultee, on releve peu d objections a son 
endroit et on Lapprecie en general beaucoup. 
Q u il s' agisse du Quirinal ou de Versailles, 
ou encore des Palais de Leningrad, tous se 
conforment a un meme type, a savoir : une 
serie de salles de dimensions restreintes avec 
une, deux ou trois fenetres dans un mur. II 
y aurait des objections a faire a cette inter- 
minable succession de salles, mais en gene- 
ral, chacune des salles prise a part est 
admirablement arrangee et bien eclairee. En 
realite, du point de vue de maints conser- 
vateurs modernes, ces salles se pretent fort 
bien a Y arrangement des objets, car au lieu 
d’exposer, separement, un nombre indefim 
soit de peintures, soit de sculptures, soit de 
vitrines, on peut composer des ensembles de 
peintures, sculptures, meubles, tapisseries, 
tapis et menus objets dans les vitrines, ele- 
ments qui ont les uns et les autres un 


lien avec Parchitecture de la salle elle-meme. 

Dans les temps modernes, la coutume s’est etablie de faire un large usage de 
Leclairage lateral pour les etages inferieurs ou sont exposes les documents archeo- 
logiques, les sculptures et les menus objets en vitrines. On n a pas attache d impor- 
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tance a la surface murale ainsi perdue. II convient d'ajouter qu avec leclairage lateral 
menage au moyen de nombreuses fenetres, les phenomenes de reflexion sur les 
glaces des vitrines sont inevitables. 

Le developpement, en Allemagne, du « cabinet » ou salle d’exposition de dimen- 
sions restreintes, eclairee d’un cote par une fenetre, incita pour la premiere fois et 
pour une periode assez longue, a abandonner l’usage universellement repandu de la 
verriere, dans Leclairage des galeries de peintures. Void quelles sont les conside- 
rations qui conduisirent a la conception du u cabinet •> : 

1. L’eclairage par verriere ou autres formes plus traditionnelles d’eclairage par 
le toit, comporte des inconvenients sous le rapport du volume, du cotit, des difficultes 

mecaniques et des phenomenes d’eblouis- 
sement. 

2. Renoncer a la lumiere du toit pour 
la placer sur le cote, tout en conservant 
la grande galerie, est chose pratiquement 
impossible parce que la fenetre devrait etre 
si grande qu’il se produirait des phenome- 
nes d’eblouissement et que Ton perdrait 
une partie importante de la surface murale. 

3. Si Ton recupere la surface murale 
perdue par Louverture de la fenetre late- 
rale, en reduisant la dimension des salles, 
on parvient a augmenter le perimetre du 
mur. La reduction des dimensions de !a 
salle est compatible avec une meilleure 
exposition, car il est plus facile de retenir 
Linteret du visiteur en concentrant son 

attention sur un petit nombre d’objets bien arranges. 

4. Pour apporter une solution complete ou partielle au probleme de leblouisse- 
ment, il faudrait qu’il y etit une fenetre par salle et que celle-ci fut placee hors du 
champ visuel du spectateur. 

5. Pour apporter une solution complete ou partielle au probleme de la reflexion, 
lorsqu’il s’agit de peintures, il faudrait eviter les murs paralleles. 

6. La fenetre de dimensions restreintes est incontestablement le moyen le plus 
economique et le plus simple de conserver et de doser la lumiere du jour. 

Les objections que Ton fait aux « cabinets ■> ne sont pas fondees sur les effets de 
Leclairage, mais bien plutot sur un certain nombre d’idees preconques qui tiennent : 
1° aux dimensions des salles; 2° a leur forme; 3 n a la disposition des portes sur un 
seul axe. 

Or, les portes n’ont pas besoin d’etre sur un meme axe. Le fait peut etre illustre 
par les plans du futur Musee de l’Universite de Princeton. 

La forme de « cabinet », telle qu on peut Tadmettre, ne convient pas particulie- 
rement a la conception traditionnelle du style gothique ou Renaissance, mais cela 
ne constituera un obstacle serieux aux yeux d’aucun architecte modeme. Le prin- 
cipe des murs non paralleles ne s'applique qu’a la peinture. Les experimentateurs 
de Boston, cependant, n’objectent rien a la forme de Y « ultra-cabinet », mais 
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Pinacoteca Vaticana. Systdme d’eclairage nature! par verridre horizontale 
pratiqu§e dans la voute en ouvertures laterales au-dessus de ia frise. 

obtiennent des resultats tout a fait satisfaisants avec des murs paralieles; ils recom- 
mandent seulement de couper les angles airier e a quarante-cinq degres. Toutefois, 
cette mesure n'a pas pour but d’eviter les phenomenes de reflexion, mais d’aug- 
menter leclairage. En effet, on peut montrer qua Lexception du mur arrive, un 
cabinet rectangulaire ne produit pas de phenomenes de reflexion, a moins que le 
visiteur n’ait le dos toume a la fenetre. C'est la une excellente raison pour reduire 
autant que possible le mur du fond. 

Les objections que Lon peut faire aux dimensions des salles ne peuvent reposer 
que sur la tradition. La salle d’exposition petite ou de dimensions movennes pre- 
sente beaucoup d’avantages pratiques et psychologiques sur la galerie a Lechelle 
des palais d’autrefois. Elle est plus favorable a une bonne exposition des objets qui 
peuvent etre mieux arranges, en sorte que : 1° le visiteur peut concentrer son 
attention sur un seul objet ou sur un groupe restreint d’objets; 2° chaque objet peut 
etre expose dans un entourage approprie; 3° Eattention du visiteur peut etre plus 
aisement attiree par chaque objet expose; 4° il n’est pas fatigue par la monotonie 
de la disposition; 5° le visiteur et l’objet expose ne sont ni perdus ni diminues, de 
par la forme et la grandeur excessive du local. En ce qui concerne ces dimensions, 
le terme « petit » est tout relatif. Dans Lexperience qui fut faite a Boston, on obtint 
de bons resultats avec des salles mesurant 24 m. X 32 m., 20 X 30 m. et 32 m. \ 32 
metres. Ces dimensions doivent certainement etre satisfaisantes pour la plupart des 
musees, sauf pour les salles principales ou pour Lexposition de trophees de guerre. 
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LES PRINCIPES DE L’ECLAIRAGE LATERAL 


La dimension des objets a exposer et Lespace necessaires pour la circulation 
determineront approximativement les dimensions des salles. Pour eviter les ombres 
croisees et pour economiser la surface murale, il convient de n’eclairer ces salles 
que par une seule fenetre. Les portes doivent etre placees aussi pres que possible 
du mur ou se trouve la fenetre, afin d’eviter les phenomenes d’eblouissement qui se 
produiraient si Ton avait, de la porte, une vue directe sur la fenetre. En outre, les 
fenetres doivent etre masquees par de profondes embrasures. 

Les essais entrepris a Boston avec des fenetres dont la largeur correspondait au 
tiers de la largeur de la salle ont donne des resultats satisfaisants, II a deja ete 
releve que Ton s’accordait a estimer que la surface vitree devait representer environ 
les 25 0/0 de la surface du plancher. La ou la chose est praticable, il convient de 

reduire autant que possible la largeur 
de la fenetre, afin de diminuer les phi- 
nomenes d eblouissement. Dans L expe- 
rience de Boston, on a trouve que le 
meilleur eclairage etait obtenu sur les 
murs lateraux a l'incidence de quarante* 
cinq degres d’une ligne partant du cen- 
tre de la fenetre, et que cet eclairage 
etait encore favorable pour quinze 
degres de part et d’autre de cette 
meme ligne. Lorsque la ligne a soixante 
degres touche le mur lateral, Leclairage peut etre encore favorable si, a ce point, 
on a coupe les angles arrieres a quarante-cinq degres. La limite dans laquelle 
Leclairage continuera a etre satisfaisant sur cet ecartement de quarante-cinq degres 
et sur le mur du fond, depend de la hauteur du plafond, de la distance entre le 
sommet de la fenetre et le plafond et des moyens de diffusion employes pour pro- 
jeter la lumiere de bas en haut. 

D’apres Higbie et Younglove {Trans, of the Ilium . Engineering Sty, t. 19, 1901) 
il existe une relation determinee entre la profondeur de la salle et la hauteur de la 
fenetre. Il existe un point critique pour la hauteur de la fenetre, par rapport a la 
largeur de la salle : rapport approximatif de 0.5 a 0.6. Si le rapport est inferieur, 
Luniformite de Leclairage s’altere rapidement; si le rapport est superieur, l’unifor- 
mite de l’eclairage n’est que legerement affectee. Il apparait done que la profondeur 
de la salle ne doit pas etre de beaucoup superieure a deux fois la hauteur de la 
fenetre. Le sommet de la fenetre devra naturellement se trouver le plus pres pos- 
sible du plafond. 

La hauteur de 1’appui de la fenetre est determinee par les considerations sui- 
vantes : Teclairage sur l appui a un minimum d'efficacite; il joue en revanche un 
role important dans la formation des phenomenes d’eblouissement. C’est pourquoi, il 
conviendrait d’elever toujours Lappui de la fenetre au-dessus du niveau de l’ceil, 
sauf dans les cas ou Lon desire menager une vue sur Lexterieur. La hauteur de 
Lappui que recommandent les experimentateurs de Boston est de sept pieds pour 
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Fenetre^ en retrait et distribution des 
portes (plan). 
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Eclai rage par bandes lumineuses menagees dans le plafond, paralldlement a la frise. 

(Toledo Museum of Art). 

les galeries de peinture et d’au moins dix pieds pour les galeries de sculpture. Ces 
suggestions se basent naturellement sur des experiences faites sous une latitude 
moyenne. II est evident que les ouvertures des fenetres devront etre plus larges si 
Ton veut obtenir de bons resultats dans les regions du Nord, et plus etroites, dans 
des contrees voisines de Lequateur. 

Le probleme de Legalisation et de la distribution de Leclairage se pose dans le 
cas des fenetres aussi bien que dans celui des verrieres. Le sommet de la fenetre 
peut etre aussi rapproche que possible du plafond, le verre ordinaire n’en sera pas 
moins insuffisant pour une bonne distribution de la lumiere. La lumiere venant du 
ciel a toujours une direction donnee et celle du soleil est plus marquee encore. En 
consequence, Leclairage est plus intense dans le voisinage de la fenetre, sur les 
murs lateraux et sur le plancher que dans les regions situees plus au fond de la 
salle. Le Professeur Charles Norton (Technology Quarterly, t. 14, 1901) a dirige 
une serie d’experiences avec le verre strie, le verre prismatique et le verre taille, et 
il a constate que toutes ces sortes de verre etaient des distributeurs de lumiere 
beaucoup plus efficaces que le verre ordinaire. II a releve ses observations sur une 
surface de travail horizontal, mais il est incontestable qu’il eut aussi obtenu des 
effets correspondants sur les murs. Voici les conclusions auxquelles il a ete amene : 

1° Dans une salle d’une profondeur variant entre 15’ et 30\ le verre strie ou 
ondule donnera, au niveau du plateau d’une table, une augmentation d’eclairage 
effectif variant entre 200 et 500 0/0. 

2° Dans une salle d’une profondeur variant entre 50 et 100 pieds, le verre strie 
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ou ondule augmentera souvent jusqu'a quinze fois 1’intensite originelle de l’eclairage 
effectif; le verre prismatique, surtout s’il est place dans des coupoles ou lanter- 
neaux augmentera, dans certains cas, jusqu’a cinquante fois 1 intensite originale de 
Leclairage effectif. 

3° Dans les salles peu profondes assez bien eclairees, le verre taille donne une 
lumiere douce, bien diffusee, sans phenomenes d’eblouissement et renforce natu- 
rellement l’eclairage dans le fond de la piece. 


4° L'efficacite de la strie, en general, diminue plus rapidement que celle du 

prisme au fur et a mesure que L angle 
d'incidence decroit et que la profondeur 
de la salle augmente. 

5. En utilisant ces differentes sortes 
de verre, on peut obtenir dans Lintensite 
de Teclairage, des variations qui, en con- 
ditions normales, vont de 20 : 1 a 2 : 1. 



CU- 


Le Professeur H. H. Higbie ( Transac- 
tions of the Illuminating Engineering 
Society , t. 22, 1927) objecte, en ce qui 
concerne ces differentes sortes de verre, 
le fait qu’ils ne sont pas de bons distri- 
buteurs de lumiere en raison des pheno- 
menes d’eblouissement speculaire, com- 
muns a tous les verres tailles. 11 pense 
aux applications industrielles ou les 
ouvriers sont places en face de la 
lumiere, ce qui n’est naturellement pas 
le cas dans une galerie formee de 
« cabinets ». II recommande l’usage des 
jalousies venitiennes qui, selon lui, sont 
des instruments efficaces de distribution, 
a condition que les lamelles de verre 
soient soigneusement finies et qu’elles 
soient inclinees a un angle approprie. Dans le cas ou il est necessaire d’employer des 
rideaux, il suggere que ceux-ci soient semi-transparents plutot que tout a fait opa^~ 
ques et qu’on puisse les manceuvrer de bas en haut, plutot que de haut en bas, 
comme c’est l’usage. 




Coupe schematique du Mu-ee de Princetnn 
{ Projet Cl. S. Stein) — A gauche et a 
droite . mur? interiLiirs cumpn^es d'unites 
interchanueal)k‘b en \erre ou autre matiere 
opaque, sertis dans dis chassis de metal: 
murs exterieurs munis de \errt*'< non 
tran^parents et diffusants. 


Les experiences de Boston ont abouti, pratiquement, aux memes conclusions en 
ce qui concerne les rideaux. On a parfois releve que les jalousies venitiennes dis- 
tribuent la lumiere par bandes horizontales. Cela peut naturellement provenir de la 
confection defectueuse des lamelles de verre. Dans les cas ou la ventilation est plus 
ou moins tributaire des fenetres, les jalousies venitiennes presentent un serieux 
avantage. 
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Roerich Museum, New York. Systeme d’eclairage par panneaux vitres dans I’axe median du 

plafond et bordure vitree continue. 


La distribution des fenetres, element de souplesse 

Une distribution immuable des fenetres, meme correctement congue, constituera 
toujours un inconvenient, en raison du manque de souplesse, — a moins, bien 
entendu, que la salle ne soit destinee a garder toujours la meme affectation. Cette 
immuabilite peut raisonnablement convenir a certaines des fonctions que le musee 
est appele a remplir. Mais on ne saurait adopter cette invariabilite pour le musee 
dans son ensemble, car ce serait le rendre statique comme un mausolee. Les musees 
d'aujourd’hui doivent devenir des facteurs dvnamiques dans la vie de la commu- 
naute. Cela implique croissance et changement. Le musee, s’il veut repcndre aux 
besoins du public, s’accroitra constamment et mettra Laccent tantot sur la valeur de 
tels objets exposes, tantot sur la valeur de tels autres. Une fenetre qui convient a 
un certain arrangement de la piece, ne sera pas egalement appropriee a un interieur 
qui pose de tout autres exigences On pourrait naturellement resoudre le probleme 
en renoncant purement et simplement aux fenetres, mais ce serait la une fagon de 
tourner la question plutot que d’aborder veritablement le probleme. 

La solution qui va etre proposee consiste a avoir des murs entierement en verre. 
Toutefois, on ne resout ainsi que la moitie du probleme. En outre, il faudrait avoir 
la possibilite de boucher les surfaces de verre qui pourraient n’etre pas necessaires 
pour l’eclairage de Tarrangement interieur du moment. On pourrait peindre les 
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Le nouveau Musee Boymans de Rotterdam. Systdme d'eclairage lateral superieur par verriere 
& jalousies et petites ouvertures permettant de regler la distribution de la lumiere. Salle destinee 

a la presentation de sculptures. 


panneaux de verre superflus avec une matiere opaque qui s’enleverait facilement. 
M. Paul Nelson, Farchitecte de FHopital Municipal, projete a Lille (France), avait 
suggere un autre procede : tous les panneaux du mur exterieur sont de meme dimen- 
sion et interchangeables, de sorte qu’un panneau determine peut etre en verre ou 
etre a volonte remplace par un panneau opaque. L’une et Fautre de ces solutions 
offrent des possibility, mais elles ne sont pas satisfaisantes en ce qui concerne 
F aspect exterieur de Fedifice. En outre, le type des panneaux exterieurs peut ne pas 
convenir aux differents genres d'interieurs, surtout pour les salles ou sont exposes 
des objets appartenant a une epoque determinee et ou le traitement des ouvertures 
doit etre conforme au style de la piece. Dans le projet du Musee de Princeton, le 
probleme est resolu par Femploi de doubles murs. Le mur exterieur doit etre prati- 
quement tout en verre, d un modele convenant a Faspect de l’edifice, vu de Fexte- 
rieur. A Finterieur, distant de deux pieds environ du mur exterieur, il y aura un 
autre mur, pouvant etre aisement supprime, et muni de sa propre distribution de 
fenetres. Les vitres du mur interieur, de meme que tous ses elements, seront faits 
d’unites interchangeables qui pourront etre en verre ou en une autre matiere non 
transparente. Tous les elements du mur exterieur seront en verre non transparent, de 
maniere a sauvegarder Funiformite de Faspect exterieur sans tenir compte des 
dispositions prises pour Finterieur. Le verre des chassis interieurs sera aussi lege- 
rement opaque, en sorte que de Finterieur, on ne puisse pas voir les chassis exte- 
rieurs et vice-versa. 
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La distribution des fenetres et les problemes corollaires 

La fenetre n’est pas seulement un instrument d’eelairage. Elle sert egalement a la 

ventilation, c’est elle qui transmet la pous- 
siere, 1 humidite et la vision de -Texterieur; 
; elle est, de plus, un 1'acteur de decoloration. 







Le nouveau Mus6e Boymans de Rotterdam. 
Salle d’essais pour I’dclairage, 


11 a deja ete question de la decoloration. 
II faut cependant ajouter que ce phenomene 
semble netre pas entierement du a Taction 
des rayons ultra-violets et que d’autres 
rayons du spectre peuvent avoir aussi une 
action nocive. C’est ce que suggerent Macin- 
tyre et Buckley dans leur etude sur la deco- 
loration des peintures a T aquarelle (Bur- 
lington Magazine , July 1930). D’ailleurs ce 
problems ne concerne pas uniquement la 
lumiere du jour. Les experiences faites dans 
les magasins ont montre que les robes coi- 
servees dans des vitrines eclairees artificiel- 
lement devaient etre souvent changees sous 
peine d'etre completement deteriorees. 11 
s’agit done de decouvrir le verre qui empe- 
cherait ce phenomene. 

On a souvent affirme que les oeuvres d’art 
souffraient de la poussiere et Ton a propose 
comme remede de rendre les fenetres imper- 
meables a la poussiere. On peut admettre 
qu’un exces de poussiere soit nuisible, mais 
il est encore a prouver qu’une quantite nor- 
male de poussiere soit nuisible et qu’il 
s’agisse la d’un probleme grave. Si tel etait 
le cas, si la poussiere causait de graves dom- 
mages, les oeuvres conservees depuis des sie- 
cles dans des demeures ou des palais munis 
de systemes de fenetres normaux seraient 
aujourd’hui completement abimees. Le pro- 
bleme de la poussiere devrait etre etudie 
separement pour chaque emplacement. Dans 
les cas graves, on pourra recourir aux fene- 
tres impermeables. Dans des conditions favo- 
rables, le musee pourra resoudre ce probleme 
en s'entourant de jardins. 

Lorsque les fenetres sont fermees, la 
ventilation doit etre assuree par des moyens 
mecaniques. La difficult^, en pareil cas, 
c’est que les appareils de ventilation sont 
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Maquette proposee par Oarchitecte A. Lur^at pour i’eclairage indirect des tableaux. 
Le trait noir mdique la marche des rayons. 


non seulement couteux, mais que leur entretien est onereux. L’atmosphere etouf- 
fante que Ton respire dans nombre de musees ne peut etre comparee qu'a l’atmos- 
phere des bibliotheques publiques. Aux Etats-Unis, cette atmosphere irrespirable se 
rencontre frequemment dans des musees munis d'installations de ventilation, tout 
simplement parce qu’il est trop dispendieux de faire fonctionner les appareils. Dans 
bien des cas, un simple dispositif d’aspiration, amenage a travers les portes et les 
fenetres, resout le probleme. 

Certains tableaux peints sur toile ou sur bois souffrent de l’alternance des cou- 
rants d’air froid et chaud, qui est tantot sec, tantot charge d'humidite. Ces oeuvres 
doivent naturellement etre conservees dans des endroits ou il est possible de regler 
tres minutieusement les conditions de temperature et d’humidite. II a deja ete releve 
que la presence d humidite dans Fair etait un facteur important dans la decoloration 
des couleurs a l’eau. Le probleme consiste a trouver le juste milieu et a ne pas 
charger le musee de frais d’equipement inutiles. 

Les fenetres laterales sont desirables, non seulement parce qu'elles laissent pene- 
trer la lumiere, mais encore parce qu’elles permettent au visiteur d’interrompre de 
temps a autre l’examen des objets exposes, pour jeter un coup d’oeil a Texterieur, sur 
les jardins. A cet effet, il faudrait, semble-t-il, employer du verre transparent et 
placer Lappui de la fenetre au-dessous de la ligne d'horizon. Mais, comme on La 
vu, les appuis de fenetres places au-dessous de la ligne d'horizon sont la source de 
phenomenes d’eblouissement et de reflexion. Cela implique done que toutes les 
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fenetres d’un musee n'auront pas a etre munies d'appuis bas, qui ne seront neces- 
saires que devant les ouvertures donnant sur un paysage naturel ou sur des jardins. 


EclAIRAGE ARTIF1CIEL 


L’eclairage interieur naturel est aussi ancien que 1'habitation humaine. A cet 
egard notre experience s'etend sur plusieurs millenaires. Et pourtant son application 
scientifique aux besoins des musees modernes est a peine precisee. On peut dire 

que son anciennete meme a rendu tout chan- 
* gement laborieux. D’autre part, ieclairage 
electrique est tout recent, alors que son em- 
■ ploi rationnel a fait des progres gigantesques. 

^ Dans 1’examen des elements d'eclairage des 

■» musees et des moyens d'eclairage a la 
_ * -» lumiere du jour, de nombreuses remarques 

ont ete faites sur Teclairage artificiel. !1 
ne sera pas necessaire de les repeter dans 
I’ expose qui va suivre sur les appareils 
d'eclairage artificiel. 

Dispositifs fixes suspendus 

Les dispositifs fixes suspendus sont les 
appareils d’eclairage artificiel qui sont actuel- 
lement encore les plus repandus. Ils peuvent 
etre a action directe, semi-indirecte ou entie- 
rement indirecte; ils peuvent etre simples ou 
complexes. Dans la plupart des cas les appa- 
reils fixes constituent une methode d’eclai- 
rage irrationnelle. Leur raison d'etre n’est 
motivee que par leur prix peu eleve. Cette 
consideration n’entre plus en ligne de compte 
dans le cas d’un appareil complexe. On ne va 
pas dans un musee pour voir des appareils d’eclairage, si decoratifs qu’ils soient, et 
l’attention du visiteur ne devrait pas etre detournee par ces installations. Ces appa- 
reils sont irrationnels parce qu ils reposent sur le principe vague que si la piece est 
inondee de lumiere, les objets exposes, comme tout le reste, recevront leur part de 
lumiere. 



Syst^me d’eclairage naturel du nouveau 
Mus6e Municipal de La Haye. Vue d’un 
cabinet de peintures 6claire lat^ralement. 
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Eclairage de jour. Eclairage de nuit. 

Systeme de volet reflecteur pour I’eclairage des objets places & contre jour. 
(Mus6e National de Stockholm)., 


L’appareil fixe a eclairage direct, non settlement eclaire d'une maniere confuse, 
mais il est egalement une source de miroitements et de reflets. Cette constatation 
s’applique aussi a l’appareil fixe a eclairage semi-indirect. Enfin, le systeme d’eclai- 
rage entierement indirect est selectif, mais dans le mauvais sens. II cree un plafond 
eblouissant et brillant, mais n’eclaire pas de fagon rationnelle les objets exposes. 

Le theatre peut, ici, nous foumir un enseignement. Sur la scene on utilise toutes 
sortes d’eclairages : eclairage general par projecteurs, eclairage local dirige, eclai- 
rage en bordure, feux de rampe, eclairages colores, etc.; mais on ne peut voir les 
sources, de la salle; on n’en distingue que les effets, tandis que les appareils sont 
et doivent demeurer invisibles *. 

Plafond vitre 

On peut ici englober la galerie avec la verriere traditionnelle. Afin de renforcer 
Teclairage du jour ou y suppleer entierement, le soir, Tespace intermediaire entre la 
verriere et le plafond vitre est muni d appareils electriques donnant un eclairage 
general afin de simuler 1’effet de Teclairage zenithal. Tel qu’il etait employe au 
debut, ce systeme avait la plupart des defauts de Teclairage naturel par verriere. Le 
fatte etait alors muni d'un systeme d’eclairage qui eclairait uniformement tout le 
plafond. On reproduisait ainsi exactement Teclairage par verriere, tel qu’on T a de 

* Les recentes installations d’eclairage artihciel a la National Gallery de Londres cora- 
portent une solution interessante dont on tromera la description a la fin de ce chapitre 
(Notice 5). 
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Le syst^me d’Sclairage des vitrines murales adopte par le Musee Municipal de La Haye. 

(Ancien batiment). 


jour, mais sans les variations naturelles selon les heures de la journee, et Lon obte- 
nait un plancher clair et des murs relativement sombres. Le perfectionnement qui 
suivit est a la base du systeme-type actuellement employe. Le plafond est eclaire 
par une lumiere d'un voltage relativement faible, juste suffisant pour que la surface 
brille, tandis que les vitres placees en bordure sont munies de reflecteurs puissants. 
Les vitres de bordure sont habituellement munies de lentilles qui contribuent a 
diriger la lumiere vers la paroi. Une variete de ce systeme consiste a suspendre le 
plafond vitre legerement au-dessous du plafond de platre. On amene ainsi les vitres 
du bord a un angle plus favorable par rapport au mur, et on eloigne une partie de 
la lumiere eblouissante, hors du champ visuel. Recemment, on est arrive a employer 
de puissants reflecteurs places au sommet du faite. Ceux-ci diffusent la lumiere de 
telle faqon que les rayons les plus puissants sont diriges vers les bords et l’excedent 
tombe sur le plan general du plafond vitre. Ce mode est evidemment plus econo- 
mique et plus efficace, car il n’y a pas de contraste trop brutal entre la lumiere 
concentree du bord et la lumiere de l’ensemble. 

L’emploi de Leclairage electrique lorsqu’il existe deja un espace intermediate 
au-dessus du plafond vitre, a, du moins, une raison d’etre : celle de coordonner les 
deux moyens; mais la creation de cet espace a seule fin d'installer un eclairage 
artificiel, comme cela a ete fait dans certains musees de construction recente, est 
inexcusable. Cependant, Innovation qui consiste a installer separement des bords 
illumines est un premier acheminement vers une installation rationnelle. 
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Projecteurs ou boites de lumiere 

Sous ce titre sont compris les reflecteurs poses sur consoles ou suspendus imme- 
diatement en face du tableau ou de la tapisserie. Ils peuvent etre en file continue 
ou en unites distinctes, pour chaque tableau. Ils peuvent soit constituer la seule 

source declairage, soit etre renforces par 
l’eclairage general provenant des appareils 
fixes. Lorsque Eeclairage en file est employe 
seul, les conditions d’illumination sont les 
suivantes : 1° contraste violent entre ie 
champ d’exposition et le champ environnant; 
2° silhouette sombre de la console ou de la 
boite se profilant sur le champ d'exposition 
eclaire; 3° reflexion de la boite dans le ta- 
bleau, s"il est sous verre; 4° reflexion specu- 
late dans la texture du tableau et, enfin, 
5° aspect spectral et peu naturel de la piece, 
par suite de taches brillantes dans un inte- 
rieur tres sombre. Lorsqu'il est employe avec 
un systeme d’eclairage general, on peut com- 
parer les resultats a Timpression qu on au- 
rait a ecouter des instruments qu’on accorde, 
en guise de symphonie. 

Ce type d’eclairage peut suffire pour la 
u dramatisation » courante d’un tableau que 
le marchand presente pour attirer le client 
eventuel. Mais ce n’est pas une methode qui 
pourra contribuer a creer une atmosphere 
saine et esthetique, telle que l’attend un 
visiteur dc musee. 

Eclairage en bordure encastre dans le mur 

L’eclairage en bordure encastre dans le mur est le developpement logique des 
systemes qui viennent d’etre decrits. II elimine le plafond vitre avec ses phenomenes 
d’eblouissement et ses problemes de repartition. Seul le bord incline est conserve, 
le reste du plafond est opaque. Ce dispositif est a l'eclairage artificiel ce que Ie 
systeme Seager est a l’eclairage naturel des galeries. Leurs positions relatives sont 
les memes et ils atteignent les memes buts, a savoir d’etre invisibles, d'etre diriges 
de maniere efficace, et de reduire Teblouissement et les reflets. II existe de nom- 
breuses installations de ce genre et elles se presentent sous diverses formes. Quel- 
ques-unes sont franchement installees a l’interieur de fausses poutres, comme dans 
les galeries provisoires du Pennsylvania Museum. D'autres forment un angle aigu 
avec le plafond; d’autres encore se trouvent dans un renfoncement et forment partie 
integrante du plafond. Les installations qui produisent forcement l’eblouissement 



Nouveau Mus6e Municipal de La Haye. 
Dispositif d’eclairage naturel et emplacement 
d’une vitrine murale eclairee par le haut. 
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sont celles qui sont au ras du plafond. Les autres positions n offrent pas, par elles- 
memes, une garantie contre tout eblouissement ou reflets. Chaque position doit etre 
analysee au moyen d un graphique, avant qu on ne procede a 1 installation definitive 
de Leclairage en hordure. La faqon de proceder est tres simple. 

Une coupe de la piece est dressee, sur la base d’une hauteur de plafond donnee, 
avec une hauteur de suspension et une position de la lumiere supposees. La dis- 
tance entre Loeil et le mur et sa hauteur 
au-dessus du plancher sont egalement cal- 
culees a Lechelle. Le champ d'eclairage 
est trace comma si les tableaux etaient 
aceroches en position verticale. Une ligne 
de vision est ensuite tracee, partant de 
Loeil et passant par le bord superieur du 
champ deposition ; cela afin de deter- 
miner si Lon pourra ou non voir Limage. 
Si Limage est interceptee, la lumiere doit 
etre rapprochee du mur ou bien le plafond 
doit etre rehausse. 

Afin que la lumiere puisse etre distribute au-dessus du champ deposition 
sans grandes variations, la ligne partant du centre de la lumiere et se terminant au 
centre du champ, devrait faire avec le mur un angle d’au moins 30°. Pour obtenir 
ce resultat, il peut etre necessaire d’eloigner a nouveau la lumiere ou de rehausser 
le plafond. 

Afin de diriger la lumiere vers le bas et vers le mur, on emploie habituellement 
des reflecteurs ou des lentilles prismatiques. Les reflecteurs incurves sont employes 
de preference aux reflecteurs prismatiques parce que ces derniers projettent la 
lumiere sur le mur, en raies horizontales. La lentille prismatique, par contre, emet 
la lumiere en gradation reguliere. 

Tres souvent, dans de longues pieces rectangulaires ou dans des en droits ou il 
est necessaire de placer la lumiere a une distance considerable du mur, la lumiere 
eblouissante atteint Loeil, de divers points saillants. On peut y parer dans une large 
mesure en fixant un ecran entre chaque ampoule ou lentille. Les ecrans doivent 
etre grands de maniere a dissimuler la source lumineuse pour toutes positions du 
spectateur. 

Ce mode d’eclairage peut devenir monotone; mais il ne Lest pas necessairement, 
car il est possible d'alterner les sources blanches avec des sources jaunes et de 
rendre certaines sources plus fortes que d’autres. Grace a cette methode, on arrive, 
non seulement a varier Leclairage, mais egalement a donner a chaque objet le genre 
de lumiere qui lui convient le mieux : lumiere forte ou faible, lumiere jaune ou 
blanche. 

Ce type d'eclairage pose le probleme du plafond sombre. Non seulement il est 
d’un effet desagreable en soi, mais, lorsqu’on voit en perspective le bord du plafond 
sombre contre la partie du mur vivement eclairee, il en resulte un phenomene 
d’eblouissement par contraste, 11 est vrai que Lon n’a pas souvent Loccasion de voir 
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le plafond et le mur dans un tel rapport, neanmoins cette possibility meme devrait 
etre evitee. Dans le Musee Roerich, a New-York, on a remedie a cet inconvenient 
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Dispositif de Leclairage indirect avec 
dirtuseurs Fortuny, applique dans les 
salles de la Royal Academy de Loud res. 


d’une maniere simple et directe en posant en des points regulierement espaces dans 
Laxe du plafond, des taches de lumiere au ras de celui-ci. Ces lumieres ont un champ 
tres etendu et leur rendement est encore augmente par un parquet assez clair qui 
reflete la lumiere vers le plafond. H.-P. Berlage et H.-C. Van Gelder ont prevu, 
pour le nouveau Musee de La Haye, une serie de compartiments en retrait des 
bords desquels partirait la lumiere afin d’eclairer le plafond. Dans le projet de 
LInstitut d’Art de Pasadena en Californie, on a suggere une serie de plans super- 
poses, en toile, derriere lesquels seraient places les plafonniers. Ceci aurait, sur 
les deux exemples qui viennent d’etre mentionnes, Lavantage de dissimuler comple- 
tement la source de Leclairage. 


Eclairage par en dessous 

MM. Arthur G. Ramsey et George Smith, de YOffice of Works (Angleterre), 
declarent, dans un rapport adresse a LOffice international des Musees, que pour 
obtenir les meilleurs resultats dans Lemploi de Leclairage artificiel, il est plus com- 
mode d’installer les appareils d’ eclairage au niveau du plancher tout pres des sur- 
faces a eclairer; les essais de cette methode appliquee aux tableaux, ont demontre 
qiLon pouvait obtenir de tres bon$ resultats et qu’il y a lieu de recommander Lappli- 
cation et le developpement de ce systeme. Cette methode d’eclairage artificiel des 
tableaux est, en effet, susceptible de developpement, mais son application serait 
limitee, Elle ne conviendrait pas a Leclairage des sculptures on, d’une facon gene- 
rale, aux objets a trois dimensions, sauf peut-etre, sous forme d’eclairage local ser- 
vant a mettre en evidence les details d une draperie ou d’autres elements de meme 
nature. Meme pour Leclairage des tableaux, la lumiere arrivant par en dessous 
devrait etre renforcee par un eclairage general convenable de la salle. 
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Systeme d'eclairage nature! du nouveau Musee Municipal de La Haye. 
Les vitrines murales vues de I’exteneur. 


Fenetres simulees 

Un autre systeme d’eclairage artificial tend non seulement a imiter la lumiere du 
jour, mais egalement a imiter sa source traditionnelle, la fenetre. Ce moyen a ete 
employe dans la galerie a voute du Pennsylvania Museum. Une application plus 
rationnelle de ce principe se rencontre dans quelques-unes des salles de ce musee 
consacrees aux ditterentes epoques. II paraissait inopportun d’exposer des interieurs 
du xvir et du xvm e siecle, sous un eclairage electrique provenant, par exemple, 
d’appareils imitant des chandeliers. Aussi a-t-on estime plus raisonnable de placer 
les appareils eclairants derriere les fenetres de la salle. Un progres pourrait etre 
fait en remplagant le verre ordinaire par un verre opalin ou diffusant. 

En l absence d’une solution satisfaisante en ce qui concerne Feclairage artificiel 
des salles d'epoques, on sera porte a preferer, dans la plupart des cas, un eclairage 
effectue uniquement par la lumiere du jour, ainsi que cela se pratique dans maints 
musees d Europe. 

Coordination de i/eclairage artificiel avec l’eclairage naturel 

Ainsi qu’il a ete dit dans la premiere partie de ce chapitre, les cas sont tres rares 
ou Ton peut justifier I’exclusion complete de Feclairage naturel, au profit de Feclai- 
rage artificiel. Par contre, il serait souhaitable que chaque musee possedat les deux 
systemes a la fois et que ceux-ci fussent strictement coordonnes. Cette coordination 
est necessaire afin que les expositions puissent etre vues aussi bien dans les condi- 
tions d’eclairage naturel qu’avec Feclairage de nuit. 

II se trou\ e meme certains musees, parmi les plus importnnts, qui ont un eclai- 
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Systeme d’eclairage naturel par miroirs collecteurs pour un musee construit en sous-sol. Pers- 
pective, vue plongeante et coupe du prcjet propose par I’architecte R. Lencir de Paris avec 

application du systeme Arthel. 


rage naturel, renforce par de simples appareils suspendus, de type commercial. Un 
tel systeme ne saurait etre juge opportun. 

L’exemple de la coordination entre l’eclairage naturel et artificiel dans le cas de 
la galerie a verriere a deja ete cite. Bien qu’il prete constamment a des erreurs de 
technique, ce systeme qui a recu son application dans le nouveau Musee Boymans 
(voir Notice 6 a la fin du present chapitre et Mouseion 29-30), constitue cependant 
un exemple de coordination complete. Le meme principe devrait etre applique a 
toutes les autres formes de source de lumiere naturelle. La coordination dans le cas 
d’un eclairage Saeger est tout a fait indiquee et fort simple. Les sources lumineuses 
placees en bordure le long des fenetres a claire-voie ne donneront pas de resultats 
plus defectueux que ceux qu'on obtient pendant la journee, bien que dans ce cas, il 
soil preferable d’employer le type d’eclairage artificiel en bordure, encastre dans le 


131 





Gallery of Fine Arts, Yale University Modeie d’un type courant de verrtere 

mur. Le probleme le plus delicat est celui que posent les fenetres basses laterales. 
Recemment, au cours d’une demonstration faite par la Compagnie VVestinghouse 
aux Etats-Unis, les pieces $e trouvaient eclairees par les fenetres, la nuit comme le 
jour, [/application de ce systeme dans Eeclairage des musees est encore une question 
qui reste a etudier pour Eavenir. En conclusion, la bordure encastree dans le mur, 
bien qu’elle ne soit pas coordonnee avec la source de la lumiere du jour, convien- 
drait et serait efficace. 

II a ete question, jusqu’ici, du probleme de la coordination quant aux sources. Or, 
il y a egalement un probleme de coordination quant au temps, entre la lumiere 
naturelle et artificielle. Dans une installation normale ou les deux types de lumiere 
co-existent, il y a generalement une periode transitoire entre le moment ou la 
lumiere naturelle tombe a un niveau d'inefficacite et le moment ou Eon allume la 
lumiere electrique. En pareil cas, on est habituellement a la merci des gardiens des 
musees. 11 est evident qu’avec les moyens dont on dispose de nos jours, un tel etat 
de choses peut etre evite. L’une des premieres applications de la cellule photo- 
electrique fut adoptee pour les phares et les bouees lumineuses. Elle est aujour- 
d’hui egalement employee dans les ecoles et dans Eindustrie Grace a ce simple 
dispositif, les lumieres s’allument lorsque la diminution de Eeclairage diurne atteint 
un certain niveau determine d'avance. 

Ce probleme du retard ou du manque de coordination de temps, est etudie dans 
un rapport elabore par C.-G. Ferree et G. Rand ( Transactions of the Illuminating 
Engineering Society, Vol. 21. 1926). 11s resument leurs observations comme suit : 

1° 11 nV a rien de particuherement defavorahle dans le melange de la lumiere 
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La disposition de I’eclairage au Toledo Museum of Art. La puissance d’6clairement est repartie 
& raison de 150 watts par pied-longueur de cimaise. Des passerelles de beton et acier desservent 

tous ies accds du plafond vitre. 

artificielle et de la lumiere du jour. Lorsque la lumiere est melangee en proportions 
egales, la lumiere artificielle donne les resultats les moins bons, et le melange des 
deux, un resultat intermediate. 

2° Pendant les heures de fin d’apres-midi, il est necessaire, afin de donner satis- 
faction a l’oeil, d’avoir une plus grande intensity totale de lumiere que celle dont 
on a besoin la nuit ou pendant la journee, dans une piece interieure. Ce besoin est 
du a la grande intensite a laquelle l’ceil a ete aecoutume pendant la journee et a la 
rapidite du declin de la lumiere dans les heures du milieu et de la fin de l’apres- 
midi, c’est-a-dire qu’en recouvrant sa sensibilite, l’oeil est incapable de s’accommoder 
a la lumiere decroissante. La defectuosite de la transition reside principalement dans 
Torgane visuel, de par l’accommodation qui lui est imposee, et non dans le melange 
des luirneres. 

3° La perte d’efficacite visuelle consecutive au retard d’accommodation peut etre 
attenuee, de meme que les nombreux effets desagreables dus a la transition abrupte 
entre la lumiere du jour et la lumiere artificielle, peuvent etre amoindris en four- 
nissant une bonne intensite de lumiere artificielle et en Taugmentant tandis qu’il fait 
encore clair. Si Lon n’allume la lumiere artificielle qu'au moment oil le jour est 
deja bas, on eprouve le maximum de retard d' accommodation et Lon ressent au 
maximum les effets d’un changement soudain et desagreable d’intensite et de cou- 
leur de la lumiere. Lorsqu’on recourt a une bonne intensite de lumiere artificielle, et 
cela pendant qu’il fait encore jour, l’effet est celui d’une transition graduelle de Tune 
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Eclairage artificiel par la verriere, au moyen de reflecteurs k repartition symetrique, dont 1 sur 3 
est equipe d'une ampoule lumiere naturelle (Musee National de Stockholm). 

a Lautre lumiere. ce qui est plus agreable a 1’oeil et moins defavorable a Lefficacite 
du nouvel eclairage. Un bon eclairage d'apres-midi devrait viser entre autre, a 
rendre la transition entre la lumiere du jour et la lumiere artificielle, aussi graduelle 
que possible. 

La coloration des parois et des planchers dans ses rapports avec la lumiere 

Les tableaux des siedes passes, du moins tels que nous les voyons aujourd’hui, 
presentent essentiellement des tonalites sombres. L’habitude etait jadis, de les expo- 
ser sur des fonds assez fonces. La methode est correcte en principe. Puis on decou- 
vrit que la lumiere pouvait etre utilisee de maniere plus efficace par Lemploi de 
parois de couleurs claires, de sorte que les murs des musees, anciens et nouveaux, 
ont ete peints dans des tons tres clairs. Cette methode est egalement correcte en 
principe, mais le procede qui consiste a poser des tableaux fonces sur un fond clair 
comporte des inconvenients. Lorsque Loeil regarde un objet qui ne fait pas un 
contraste violent avec la paroi, il n’a qu'une seule mise au point a faire; mais lorsque 
le contraste est considerable, Loeil s’accommode automatiquement a la surface !a 
plus claire. C’est pourquoi l’oeil aurait de la difficult^ a voir des tableaux sombres 
sur fond clair. L’effet de taches que produisent les tableaux clairs sur des fonds 
sombres, derange egalement la vue. 

L’arriere-plan doit etre convenablement etabli pour chaque type d'objet expose — 
fond clair pour les objets et tableaux clairs et fond plus sombre pour les objets et 
tableaux sombres. Dans tous les cas, on evitera les contrastes trop violents, tandis 
qu'un contraste normal entre Lobjet et l’arriere-plan peut ne pas arriver au stade 
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Eclairage nature! par verriere et eclairage artrficiel par reflecteurs. 
(Salle de pemture polonaise. Musee national de Cracovie). 


de 1’eblouissement; tout contraste plus important coutera un effort visuel et par 
consequent de la fatigue. (Voir egalement les remarques faites a ce sujet aux cha- 
pitres VI et VII.) 

Le probleme de la difference de ton entre l’objet expose et son fond repose sur 
des elements moins tangibles que le probleme du contraste dans 1 intensite de la 
lumiere. La couleur du fond doit varier de salle en salle. de maniere a stimuler 
Linteret du visiteur dont Lattention peut se ralentir si 1’ ambiance est monotone. La 
couleur la plus opportune pour les fonds est peut-etre une variete de gris contenant 
toutes les couleurs fondamentales. La aussi il importe de se rappeler que certaines 
couleurs absorbent la lumiere plus que d’autres. Des ouvrages traitant des etalons 
types contiennent des tables de valeurs pour les differentes couleurs. 

Afin de prevenir 1’eblouissement et des contrastes fatigants, les planchers ne 
devraient pas etre beaucoup plus fonces que les parois et, en tout cas leurs sur- 
faces devraient etre mates plutot que brillantes. La ou la lumiere est dirigee de faqon 
rationnelle sur les murs plutot que sur le plancher, celui-ci peut etre tout a fait 
clair. Ce serait le cas dans les diverses variantes du systeme d eclairage Seager. En 
fait, dans de telles conditions, il peut etre bon d’avoir une bordure assez sombre le 
long des murs, et un champ central plus clair. Avec l’eclairage traditionnel de la 
verriere, l’ordre devrait etre renverse, c’est-a-dire : champ central fonce et bordure 
claire. On contribuerait ainsi a reduire la reflexion du milieu du plancher, la ou la 
lumiere est le plus intense, et a faire ressortir les murs qui sont plus sombres que 
le plancher. 

Les memes principes s’appliquent dans le choix des valeurs pour les plafonds, 
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National Gallery de Londres. Lanterne d’eclairage dont les deux faces opposees aux acces de 
la salle sont opaques; les deux autres sont munies de latousies diffusantes. La figure de droite 
montre ('emplacement de la lanterne. 

les voutes et la partie du mur qui se trouve au-dessus du champ d’exposition. Dans 
certaines conditions d’eclairage, on pent faire etat de certaines zones agissant 
comme surfaces reflechissantes. Le principe peut etre opportunement applique a 
condition qu’il n'en resulte pas un trop grand contraste avec les autres surfaces de 
la salle. 

Ces observations sur les plafonds, mars et planchers, sont applicables dans l’en- 
semble, aussi bien dans les conditions d’eclairage artificiel que dans celles de la 
lumiere naturelle. Les principes sont les memes, mais il peut y avoir des variantes 
duplications, qui dependent du genre de systeme d’eclairage artificiel utilise. 

Moyens d’eviter les phenowenes de reflexion 

Dans l’examen de Teclairage a la lumiere du jour, il a ete demontre que des 
reflexions primaires de la source lumineuse sur des surfaces brillantes ou vitrees, 
telles que tableaux et vitrines, sont inevitables dans les trois formes traditionnelles 
d eclairage a la lumiere du jour. Elies pourraient etre evitees, sur les tableaux, si la 
source etait suffisamment elevee; mais, outre les frais eleves qu’il comporterait, ce 
systeme ne serait pas opportun. au point de vue architectural, et il y aurait deper- 
dition de lumiere par suite de la distance accrue. La reflexion primaire de la source, 
dans les vitrines, sous les trois formes traditionnelles d’eclairage a la lumiere du 
jour, est rarement evitable, a moins d'employer un velarium opaque; mais avec le 
velarium, le systeme de l’eclairage a plafond vitre et lanterneau se ramene a des 
derivations de Teclairage Seager. 
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D I AG RAM ME S DES PHENOMENES DE REFLEXION SUR LES VITRIXES A GLACES PLANES 




Meme disposition des vitrines, mais avec glaces inclinees cn arricre et abaissant Timage de la 

vitrine A B en A’ B\ 



est reportee en A* B\ 
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Un developpement recent de l effort entrepris pour resoudre ce probleme, a ete 
signale en Angleterre. Arthur-G. Ramsay et George Smith de VOffice of Works 

(Angleterre), le decrivent comme une solu- 
tion extremement satisfaisante, applicable a 
la fois a Teclairage artificiel et naturel (ils 
doivent entendre par la Teclairage artificiel 
par verriere) et obtenue par Temploi d’un 
verre incurve pour les vitrines et les cadres, 
combine avec une surface convenable absor- 
bant la lumiere (le velarium) placee par 
rapport au verre, dans une position telle 
que la lumiere reflechie dans ce dernier 
est dirigee vers la surface absorbante, don- 
nant ainsi l'illusion de Tabsence du verre. 
Mais voici la difficulty ; des objections a 
cette methode ont ete elevees par des cri- 
tiques d’art. En effet, la ligne courbe du 
verre peut rendre tres difficile Eexamen de- 
taille des tableaux. Ce systeme ingenieux, 
invente par Gerald Brown, est egalement 
critique comme peu pratique par John H. 
Markham, de TOffice of Works \ 

Une methode beaucoup plus souple, moins couteuse et moins encombrante, pour 
eviter la reflexion de la source traditionnelle, est d’incliner le tableau en avant, ou 
de donner a la glace de la vitrine d’exposition une inclinaison en avant, plus ou 
moms prononcee. Ceci s’applique seulement aux vitrines plus elevees que le niveau 
de Toeil. Le degre d’inclinaison necessaire dependra dans le cas des tableaux ainsi 
que des vitrines, de la hauteur et de l’importance de la source. Plus la source sera 
elevee et petite, plus l’inclinaison necessaire sera reduite. Cependant, dans la plu- 
part des cas, Tangle d’inclinaison devra etre considerable et il nest pas agreable 
de regarder des tableaux ainsi inclines *. 

Avec le principe d eclairage Seager, la reflexion primaire de la source est prati- 
quement impossible dans les tableaux et evitable dans les vitrines. Dans les cabinets 
a eclairage lateral, la reflexion primaire n’est visible dans les tableaux que lorsque 
le spectateur se trouve plus ou moins en face de la fenetre. La meme regie vaut 
egalement pour les vitrines. Le remede, par consequent, consiste a placer les vitrines 
perpendiculairement a la fenetre ou, si elles doivent lui etre parallels, les vitrines 
devraient avoir des fonds opaques et la vitre devrait faire face a la ? fenetre. Le 
visiteur sera alors oblige d’examiner le contenu en tournant le dos a la fenetre* 

Ces observations reposent sur les lois les plus elementaires de l’optique et 
peuvent etre analysees par simple projection geometrique. Les observations rela- 
tives aux vitrines eclairees lateralement sont en fait confirmees par les experiences 
de Boston. Cependant, dans le cas examine ci-dessus, les remarques s appliquent a 
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Diagramme des phenomenes de refiexion 
<eT>n Tinclinaison du tableau ou de la 
vlace d’une \itrine, situe^ au-dessus du 
niveau visuel 


* dr a ce sujet la notice etabiie par roffice International 
de sa documentation; Monsei^n, \ol. e~-28, 1934. 


des Musees, sur la ba=e 
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Principe et diagrammed des phexomenes de reflexion sur les yitrines oc tableaux 

MUNIS DE GLACES INCURVEES 



a b 

a : Marche ordinaire des rayons redechis 
par une surface plane. 
b : Effet produit sur les rayons par une 
surface courbe; tous les rayons redechis 
vers l’oeil du spectateur pro\iennent de la 
surface noire C D. 


Marche des rayons extremes, redechissant 
des surfaces sombres situees V une au- 
dessus, 1'autre au-dessous de robjet. grace 
a un systeme de deux verres incurves 
adaptes. Tun a une personne de haute 
taille, 1'autre a une personne de petite 
taille. — Lignes continues : rayons a 
longue portee; lignes en pointille . rayons 
a courte portee. 



Application du principe a deux verres Application du meme principe, dan* le cas 

courbes ; eclairage fourni par un plafond d’un eclairage fourni par de hautes fene- 

en lanterne; velarium faisant function tres, ie plafond fai^ant function d’ecran 

decran. { Galcrie d'Art dc J ohannesbouryA sombre. 
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des vitrines relativement basses. Les vitrines paralleles a la fenetre et depassant le 
niveau de l’aeil, reflechissent naturellement l’iniage de la fenetre. 

II est evident que le probleme de la reflexion primaire est en grande partie corol- 

laire de Teclairage traditionnel 
par le haut. 

Des reflexions secondaires sont 
causees par des tableaux ou au- 
tres objets sur le mur oppose, ou 
dans le milieu de la salle, ou 
encore par des personnes eclai- 
rees de fagon plus intense que 
les tableaux. La encore, la galerie 
traditionnelle presente un defaut 
essentiel Comme elle est gene- 
ralement rectangulaire, il est ine- 
vitable qu’un mur se reflechisss 
sur Tautre. Dans la galerie a 
eclairage lateral, cette difficult^ 
peut etre surmontee en evitant 
les murs paralleles. D'autre part, 
comme, sous Leclairage tradi- 
tionnel, le centre de la salle est plus clair que les cotes, personnes et objets qui 
s’y trouvent se reflechiront dans les surfaces vitrees. On a suggere de placer un 
ecran au milieu de la salle; ce n’est cependant pas une solution, car cela revient 
simplement a transporter la surface reflechissante du mur vers le centre de la salle. 

Maints dispositifs peuvent etre imagines pour eliminer les reflexions, si Lon 
etablit convenablement les plans d'amenagement. Cela est particulierement vrai, 
comme on l’a vu, des reflexions primaires. Le probleme de la reflexion secondaire 
est plus complexe et il est douteux que le phenomene puisse etre entierement 
elimine. 

Conclusion 

On a tente de demontrer, dans ce chapitre, que si les progres pratiques realises 
dans Leclairage des musees sont relativement limites, le fait n’est pas du au manque 
de connaissances scientifiques. Theoriquement, on sait comment il faut employer et 
distribuer la lumiere naturelle et artificielle, pour qu’elle reponde aux necessites de 
de l'exposition. Il est vrai que, dans ces recherches et applications, l’ingenieur se 
trouve parfois arrete par le manque de donnees precises sur le but vise. Mais les 
progres pratiques sont principalement handicapes par la forme du batiment tradi- 
tionnel des musees. 

Comme le probleme d'eclairage des musees ne peut etre resolu independamment 
de l’architecture du batiment, ces elements doivent etre congus comme un ensemble, 
si Lon veut que le musee remplisse les fonctions auxquelles il est appele de nos 
jours. Mais, en premier lieu, il s’agit de se liberer des limites imposees par la tra- 
dition et d'entreprendre un examen precis des fonctions devolues au musee. Sur 
cette base, il sera possible de proposer la forme, les proportions, les dimensions, 



Plan d’un systemc de \itrine:> pour les 
tableaux, avec glaces disposees en 
lignes brisees a angle droit, et ecrans 
perpendiculaires a la paroi (Japon.) 
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les couleurs,, la matiere, ainsi que l’eclairage requis pour chaque salle, et d’etablir 
les rapports des diverses galeries entre elles pour qu’elles servant aux besoins 
actuels plutot que d’imiter les batiments du passe. Pour proceder de la sorte, il faut 
davantage qu’un simple raisonnement : il faut disposer d’experiences reelles dans 
l’application des theories que Ton avance. 11 y a perte de temps et d’argent a vouloir 
construire des batiments permanents aux fins d’experiences. Si Ton desire un pro- 
gres rapide et durable, on devra elever des constructions provisoires d’experimen- 
tation, dans lesquelles les murs, planchers, plafonds et fenetres, ainsi que les 
moyens d’eclairage artificiel pourront etre facilement deplaces et reinstalls. Une 
telle institution experimentale pourrait etre organisee par l’Office International des 
Musees; il serait utile, a cet effet, d’avoir des experiences independantes poursui- 
vies parallelement par des institutions nationales des divers pays. L Office Inter- 
national des Musees servirait de centre pour la coordination, l’echange et la diffu- 
sion des resultats. Ces experiences, entreprises sur une base uniforme, devraient 
porter sur tous les systemes de la presentation museographique. Elles devraient 
comporter, non seulement l’etude des divers moyens d’eclairage naturel et artificiel, 
mais aussi celle des formes, dimensions, proportions et decorations des salles, ainsi 
que leurs rapports entre eux, a cote des divers autres problemes concemant la 
structure meme d’un musee qui doit repondre dans toutes ses fonctions et son eco- 
nomie, aux exigences modernes. 


La premiere redaction de ce chapitre a ete faite, sous forme de rapport en vue de la 
conference de Madrid, par M. Clarence S. Stei^^ architecte, New-York, en collabora- 
tion avee Isadore Rosenfield , 
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APPENDICE DU CHAPITRE III 


Notice i. — L/ingenieur Heineman de Stockholm fait observer que l’etude critique 
sur les different* modes d’eclairage, contenue au chapitre III, est plus particuliere- 
ment rapportee aux galeries de tableaux. Aussi certaines des objections formulees 
a 1’egard de Feclairage fixe direct tomberaient delles-memes dans le cas, par 
exemple, d'une section d'art decoratif, de reconstitutions d interieurs, etc. En ce 
qui concerne precisement Feclairage des interieurs, le systeme des fenetres eclairees 
par Fexterieur, — au moyen de rampes lunnneuses, de reflecteurs ou autres dispo- 
sitifs destines a donner Fimpression de Feclairage diurne, — semble non seulement 
un peu trop complique, mais, dans un certain sens, incorrect. II parait peu opportun 
de rechercher un eclairage mieux distribue que dans la journee. du moment quhl ne 
s'agit pas seulement de presenter Fatmosphere d’un interieur mais aussi de donner 
une vue claire des elements constitutifs de cet ensemble. 

Dans la question de Feclairage des tableaux a la lumiere du jour et a la lumiere 
artificielle, il est exact que cette derniere ne presentera jamais les variations d’inten- 
site et de composition qui caracterisent la lumiere diurne. Mais est-ce a dire que si, 
ayant trouve un eclairage artificiel aussi satisfaisant que Feclairage naturel, on devra 
deplorer qu’il n’en presente pas les variations? 

Quant a Fimpression de froideur que donne, en effet, souvent la lumiere du jour 
artificielle, cet inconvenient est du principalement a une insuffisance d'intensite plutot 
qu*a la coloration. C’est en raison de ce meme facteur d’intensite que la lumiere 
blanche de la lune parait verdatre. Si Ton peut faire les frais dun eclairage assez 
intense, on aura une impression chaude et agreable ; si Ton ne dispose pas des credits 
necessaires, on fera alterner les lampes ordinaires avec les lampes dites de jour, 
comme on l’a pratique au Musee National de Stockholm. Le^ memes remarques pour- 
raient etre faites en ce qui concerne rimpression du visiteur, auquel il faut sans doute 
avoir egard, mais que 1’on doit aussi devancer parfois dans ses gouts et ses habi- 
tudes. 

En ce qui concerne les valeurs de tons des tableaux, sous Teclairage artificiel, il 
faut noter que, la encore, les changements qu’on observe par rapport a Feclairage 
naturel sont principalement dus a une intensite insuffisante. On ne Fa pas toujours 
compris et c’est pourquoi on a cherche a modifier cette impression en faisant alterner 
des larnpe* ordinaires avec des lampes de jour, dans la proportion des 2/3 pour les 
premieres et de 1/3 pour les secondes. Il est possible, d’ailleurs. que non seulement 
la consommation du courant serait trop onereuse mais les secteurs parfois trop faibles 
si Fon voulait se conformer aux exigences de Fintensite. 

Les objections au sujet de Feclairage entierement indirect, par reflexion de la 
lumiere au plafond, pourraient egalement etre soulevees pour la verriere. Or ce der- 
nier mode d’edairage nest pas rejete et, de plus, avec le systeme de reflexion par le 
plafond, on peut distribuer les sources lumineuses de faqon a eclairer plus intense- 
ment les bords. On a tout avantage a disposer les projecteurs en diagonale et a 
eclairer les bordures, s’il «agit (Fun plafond horizontal dans la tradition. Il va bien 
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sans dire que, dans un musee a construire, on pourra couper les angles plafond' 
parois, ou abaisser le plafond de maniere a menager des niches pour dissimuler les 

projecteurs. 

Quant aux irregularites dans la distribution des sour- 
ces et, partant, des points d’intensite lumineuse dans une 
salle, elles apportent bien une impression de vie, mais 
aussi une certaine agitation. II ne faut pas oublier non 
plus que Tarrangement des objets peut etre modifie et 
qu’il faudrait, en consequence, remanier chaque fois la 
distribution de Leclairage. Or on ne peut envisager une 
installation qui serait transformable du tout au tout On 
sefforcera done d’avoir un eclairage egal, aussi satis- 
faisant que possible, tout en menageant des possibilites 
de retlecteurs supplementaires, par des contacts ration- 
nellement repartis. 

Notice 2. — Pour les installations d’eclairage naturel 
au Musee Municipal de La Have, on est parti du prin- 
cipe qu’il fallait viser a admettre le maximum de lumiere, 
quitte a en regler le dosage par des dispositifs appro- 
pries. Afin d’eclairer completement les salles des arts 
decoratifs, de profondeur variable, on a remplace les 
vitres superieures des fenetres par des carreaux de verie 
prismatique; la lumiere ainsi projetee a la fois vers le 
fond de la salle et vers le plafond, constitue done un 
eclairage indirect supplemental. Pour les tableaux, on 
a adopte, dans les cabinets, un eclairage lateral, menage 
en dessus du mur du corridor de circulation qui, lui, est 



Systeme de vitrine eclairee par 
le haut. placee contre une fe- 
netre (B-E) et reposant sur le 
rebord A-B. La lumiere pe- 
netrant en c, sur un miroir on- 
dule a, est redechie verticale- 
ment dans la vitrine, apres 
avoir traverse un verre pris- 
matique e. La partie anterieure 
de la vitrine (b), en verre or- 
dinaire, est mobile en A-D\ 
La partie superieure de la vi- 
trine est composee d’une toi- 
ture triangulaire D-E-F. ou- 
^erte en E-F et portant en 
E-D le miroir ondule a. La 
partie E-D est mobile en D* ; 
les rayons (d) sont en verre. 


de 2 m. 65 plus bas que les parois des cabinets; cette 
difference de niveau a permis de placer les fenetres 
au-dessus du mur du corridor et d’obtenir un eclairage, 
dont on ne voit pas la source quand on penetre dans 
le cabinet. Les salles moyennes reqoivent le jour par un 
plafond de verre, situe a 4 m. 40 du plancher; la tran- 
sition du plafond aux parois est constitute par un pan 
oblique de 20° d’inclinaison et de 1 m. 60 de large, qui 
assure le maximum d’effet utile pour l’eclairage. Le pla- 
fond horizontal est fait de verre diffusant; a 1 m. 20 
au-dessus de ce plafond, se trouve un deuxieme plafond 
en verre opalin, egalement transparent, mais dont le pou- 
voir de diffusion est tel qu’il assure la repartition uni- 


forme de la lumiere, si aigu qu en soit Bangle d’incidence. 
Ce dispositif a ete adopte pour trois raisons : eviter le jour lateral, toujours genant ; 


former une couche d’air favorisant le chauffage; empecher la formation de poussieres 
sur le plafond inferieur, visible de la salle. En outre, une serie de jalousies sont disposees 
au-dessus du plafond opalin, et sont actionnees par un mouvement uniforme; elles s'ou- 
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vrent perpendiculairement a leur axe et, en se fermant, elles reduisent progressivement 
radmission de la lumiere; une fois rabattues elles n'obscurcissent cependant pas comple- 
tement la salle. Ce -ysteme perniet de doser la lumiere, suivant 1 ’heure et la >ai»on, et d’en 
attenuer les effets, pendant les heures ou le musee n’est pas ouvert au public. Pour les 
grandes salles, on a recouru au meme systeme du double plafond, a cette difference, que le 
verre opalin du plan superieur est double d’un verre prismatique. Au-dessus de l’espace 
intermediate, large de 2 m.. faisant la transition entre le plafond et la paroi, se 
trouve un second plafond, plus petit et menageant un espace de 2 m. 50 au moins, 



> y i , >1 t Z, ~ = ^e M 

Le systeme d’eclairage du nouveau Musee de La Have. Coupe de deux salles et d’un cabinet 
lateral destines a [’exposition de" peinturcs. La salle de gauche est eclairee par une \erriere 
en \erre arme, au-dessous de laquelle sont placees des jalousie.** (D) reglant I’acces de la 
lumiere qui penetre par un premier plafond de verre opalin (A) puis par un second plafond 
de \erre diffusant (B). La salle de druite pre^ente la meme disposition pour la verriere, les 
jalousies (D) et le premier plafond (A); le second plafond en verre diffusant est remplace 
par un plafond plus petit (Q) en verre fortement depoli, place plus bas et laissant tout autour 
un espace libre de 2.50 jusqu’aux parois: ce plafond fait office de velarium. La coupe du 
cabinet montre le systeme d’eclairage lateral menage par le denivellement du plafond du 
corridor (extreme droite). En E : \itrine en ^aillie pratiquee dans le mur exterieur, eclairee 
par le haut; verre arme oblique et verre opalin horizontal. 

par rapport aux parois. Ce plafond, en verre tres matte, fait fonction de velarium 
et menage au centre de la salle un jour moins clair, sans presenter les inconvenients 
dun clair-obscur desagreable. Le systeme des jalousies est le meme que pour les 
autres salles. Dans la plus grande salle. ou la suspension d'un velarium n’aurait pas 
ete realisable, on a remplace le verre diffusant du plafond inferieur, par un verre 
prismatique qui, tout en menageant au centre de la salle une zone plus sombre, permet 
de diriger suffisamment de lumiere vers les larges niches que comporte cette salle. 


Notice 3. — Une variante du systeme Seager, >uggeree par M. L. Moya, de Madrid 
(Mouscion, vol. 29-30), vise a remplacer Tecran reflecteur par un mur exterieur egale- 
ment perpendiculaire. Si le mur est place au-dessus de la fenetre orientee au Nord, 
qui n’a pas ete munie de persiennes, il interceptera les rayons directs du soleil vers 
la fenetre orientee au Sud, qui pourra egalement etre dispensee de persiennes. Dans 
ce cas, le mur devra etre revetu d'un blanc legerement bleuatre, pour qu'il reflechisse 
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sur la paroi opposee une lumiere de composition colorimetrique analogue a celle de 
la moitie nord du ciel et qui arrive directement sur la paroi vis-a-vis. 

Si le mur est place au-dessus de la fenetre orientee au Sud, il constituera une 
surface reflechissante plus lumineuse qui devra etre teintee en blanc legerement rose 
afin que la lumiere ainsi reflechie vers la fenetre nord soit aussi riche en rayons 
rouges que celle qui arrive directement par Touverture sud. Cette derniere devra natu- 



Principe du mur reflecteur place au- Principe du mur reflecteur place au- 

dessus de l’ouverture sud ; cette derniere dessus de Touverture nord ; le mur 

est munie de persiennes. formant ecran intercepte les rayons 

directs vers l’ouverture sud et dispense 
de Temploi des persiennes. 

rellement etre munie de persiennes pour equilibrer Tintensite de la lumiere directe et 
celle de la lumiere reflechie. La quantite et la qualite de la lumiere ainsi admise est 
fonction de la hauteur et de la couleur du mur reflecteur, du coefficient de reflexion 
de ce dernier, des dimensions et de la teinte de la persienne sud, ainsi que de la 
persienne partielle dont Touverture nord peut eventuellement etre munie. 

L’avantage de ce systeme, comportant des ouvertures a coupe verticale. reside dans 
le fait que la lumiere arrivant sur les tableaux provient de la partie haute du ciel, 
qui comporte la plus grande intensite lumineuse, tandis que Teclairage du centre de 
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la salle est fourni par une lumiere reBechie et provient, en outre, des regions basses 
de la route celeste. 

Les ouvertures des persiennes sont faites de metal peint en blanc et sont placees 
horizontalement. Ce systeme donne, par consequent, une compensation automatique des 
variations de l’eclairage diurne car elles adniettent une quantite de rayons solaires en 
proportion inver>e de Televation du ^leil au-des>us de 1 horizon. 

Si Ton adopte le principe des murs reBecteurs, une solution economique s impose qui 
consiste a etablir le plan du mu^ee sur deux etages, le> mur> reBecteur> des salles infe- 
rieures servant en meme temps de facade pour le corps de 1 etage super ieur. 11 e»t evident 



a: Coupe d’un musee a deux etages; les 
murs reflecteurs des galeries inferieures 
constituent les facades de la galerie 
superieure. 

b . Systeme a deux etages superposes, 
avec galerie a mur reBecteur d’un seul 
cote. I' autre cote etant amenage en ^alle 
de sculpture a eclairage zenithal. 

c : Systeme a deux etages, avec galerie 
a mur reflecteur d’un cote, et galerie a 
jour lateral d’en haut, sur l’autre cote. 



b 



que si Ton amenage deux galeries paralleled au rez-de-chaussee, formant le soubasse- 
ment de la galerie du premier etage, Tune des deux galeries interieures sera mieux 
eclairee que 1’autre; toutefois, la repartition de la lumiere sera uniforme dans les deux 
cas. On peut, par ailleur». se contenter d’une seule galerie conque selon le principe 
Seager, au rez-de-chaussee, du cote sud, et reserver le cote nord a une galerie eclairee 
unilateralement, ou recevant le jour den haut (sculptures). 


Notice 4. — La solution proposee par Tarchitecte Andre Lurqat s’est inspiree du sys- 
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National Gallery de Londres. Systeme d’eclairage artificiel au moyen de lanternes a suspension. 


teme de construction des toitures en sheds applique dans les salles d’usine et qui procure 
une lumiere parfaitement egale et astrale. Le principe a ete, en outre, adapte au pro- 
bleme complexe d'etages superposes. 

L’application de cette solution donne entre les etages une zone reservee a la pene- 
tration de la lumiere dans les salles, par reflexion. Les faisceaux lumineux penetrent 
d’abord a travers une partie vitree verticale ; ils f rappent ensuite une surface courbe 
qui rejette les rayons lumineux verticalement et obliquement du haut vers le bas, a 
travers un second vitrage horizontal formant plafond des salles d’exposition. Pour 
arreter le jour frisant et par la meme les reflets sur les verres protecteurs des pein- 
tures, par exemple, provenant directement de la vitre verticale, une corniche en legere 
saillie est placee a la partie superieure de la cimaise. 

Le premier vitrage est en verre clair; il laisse done passer la totalite des rayons 
lumineux; le second vitrage est, au contraire, en verre opalin special de Saint-Gobain, 
qui n’absorbe que 8 o o de la lumiere. La surface courbe reflechissante est peinte en 
blanc de Titane mat ayant un pouvoir reflechissant de 86 o/o, alors que le pouvoir 
du platre n’est que de 64 0, o. La proportion des rayons lumineux penetrant dans les 
salles sera done le 78 0/0 de ceux qui frappent a Texterieur le vitrage vertical. Ces 
vitrages occupent la totalite du developpement des murs. Ce systeme offre, en outre, 
par rapport aux combles vitres, Tavantage de pouvoir etre entretenu dans un etat 
constant de proprete, et d’exclure aussi tout amas de poussiere ou meme de neige. 
En outre, le nettoyage de ces grands vitrages s'opere, grace a une canalisation per- 
foree qui longe la partie superieure des dits vitrages. Un robinet de commande livre 
passage a fleau qui ruisselle le long des vitres et entraine ainsi toutes les poussieres. 

Notice 5. — Les amenagements et transformations, realises en 1935 a la National 
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Gallery de Londres, comportent des dispositifs d’eclairage artificiel destines a per- 
mettre les visites du soir. Les es^ais preliminaires, qui se sent poursuivis pendant 
plusieurs annees, ont ete ettectues ^ous la cunduite du directeur de la National Gallery 
et des ingenieurs de YUfficc of (Corks. Un certain nombre de ces experiences se 

basaient *ur de^ realisations anterieures mais, 
en nieme temps, les principaux fabricants de 
materiel d eclairage eurent l'occasion de faire 
valoir leurs propres idees. C’est a la suite de 
cette collaboration que Ton a adopte le systeme 
base sur un plan soumis par la General Electric 
Co. Ltd. 

Le principe essentiel du systeme adopte con- 
si ste en un eclairage intense des parois, alors 
que les routes et la partie mediane de la salle 
sont relativement sombres. On evite de la sorte 
les redets et les phenomenes d’eblouissement. 
Les appareils d’eclairage, dont le modele a ete 
presente par la Compagnie sus-mentionnee, ont 
ete modifies, sous le rapport esthetique, par les 
architectes de Y Office of Works , de maniere a 
les harinoniser avec l’ambiance des salles. D’au- 
tre part, ce systeme qui presente des avantages 
considerables sur tous les dispositifs essayes 
iusqu’ici, exige des frais deinstallation et d’ex- 
ploitation quelque peu inferieurs aux systemes 
anterieurs de moindre efficacite. Enfin, les phe- 
nomenes de reflexion, sur les vernis ou les 
verres protecteurs des tableaux, — que Ton n'est 
pas parvenu a reduire dans cette galerie, sous le 
regime de l’eclairage naturel, — ont pu etre 
attenues au maximum : les spectateurs etant 
dans 1 ombre, ils ne peuvent se refleter sur les 
surfaces brillantes, et le plancher est suffisam- 
ment obscur pour ne provoquer aucun reflet ge- 
nant; de plus, l’intensite de l’eclairage sur les 
parois, la dissimulation des sources lumineuses, 
par rapport au centre de la salle, empechent les reflexions de la paroi opposee. Pour eviter 
les phenomenes d’eblouissement quand on penetre dans la salle, les appareils d’eclai- 
rage ont ete munis d ecrans qui rodent la source du cote des portes. Quant a la cou- 
leur de la lumiere, on a reconnu qu’il suffisait d’obtenir une coloration dont la valeur 
spectrale nalteie pas serieusement les rapports des tons de la peinture. Dans certains 
cas, on a procede par addition fie lumieres colorees pour ameliorer encore Teclairage, 
en particulier dan;> la grande salle renitienne. 

Ln total de 64 appareils ont ete installes, v compris ceux des escaliers et du vesti- 
bule. Dans la plupart des cas. on a utilise des lampes Osram de 1.500 watts, mais on 



T YPICAL DIAGRAMAT1C ARRANGEMENT 
PICTURE UGHTiSG FITTING 

National Gallery de Londres — 
Schema d'une lunterne d’eclairage a\ec 
diagramme des limited superieure et 
inferieure des faisceaux lumineux. 
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Le nouveau syst&me d'eclairage artificiel de la National Gallery de Londres. 
On remarquera (’absence de reflets sur les tableaux. 


a fait aussi usage de lampes de 250, 500, 750 et 1.000 watts. 1/ alimentation totale 
s’eleve a 90 k\v. L’appareil d’eclairage consiste en une lanterne en forme de pvraniide 
quadrangulaire renversee, equipee d’une lampe a verre depoli et munie d’un ou de 
plusieurs miroirs reflecteurs d’un profil special operant de telle maniere que, du haut 
en bas de la portion des parois ou sont places les tableaux, la lumiere se trouve unifor- 
mement repartie. On obtient ce resultat en dirigeant une plus grande proportion de 
lumiere vers le bas qui, dans le cas d’une distribution uniforme, serait moins eclaire. 

La source lumineuse traverse une serie de lamelles metalliques, placees de champ 
par rapport a la source, et masquant completement la lumiere par rapport au specta- 
teur. Les cotes contigus aux lanternes adjacentes sont completement fermes, car on 
a observe que la lumiere provenant de cette direction etait de peu de valeur pour les 
tableaux, en raison de son angle d’incidence presque rasant, qui donne lieu a de mul- 
tiples ombres des cadres. 

La hauteur des appareils, dans les differentes salles, est considerable et a ete deter- 
minee strictement en relation avec la surface a couvrir. Ce placement des sources 
lumineuses a une tres grande hauteur permet d’eviter les reflets de la lumiere tant 
qu’on n’est pas place immediatement contre la paroi. Les ecrans opaques, disposes 
sur le cote de certaines lanternes masquent la vision de la source par rapport aux 
entrees. 

Une batterie permanente permet de suppleer immediatement aux interruptions even- 
tuelles du courant. 
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Notice 6. — Les moyens d’eclairage adoptes pour le nouveau Musee Boymans a 
Rotterdam, comportent diyerses solutions architecturales et techniques qui peuvent 
illustrer, sur certains points, le chapitre III consacre a l’eclairage. Les salles eclairees 
par le haut sont basees sur le principe du maximum d’admission de la lumiere et de 
son dosage approprie. ainsi que de sa reflexion generale vers les parois et plus concen- 
tree vers les angles sombres, tout en maintenant une atmosphere claire dans Tensemble 
de la salle. L’eclairage des angles s’obtient au moyen de lamelles de bois fixees a 
des poutres d’acier placees sur le bord du plafond transparent. Par le moyen de 
cloisons transversales, qui peuvent etre placees au-dessus des lamelles, on evitera que 




Coupe et plan d*un plafond a ja- 
lousies concentriques fixes. (Mu- 
see Boymans de Rotterdam.) 



le spectateur puisse apercevoir l’eclat du plafond entre les lamelles. Pour assurer une 
repartition uniforme de la lumiere sur les parois, on evitera egalement les angles 
sombres en bordure du plafond, en adoucissant ces angles de maniere a faire glisser 
la lumiere sur une surface continue. Pour eviter l’incidence directe des rayons du 
soleil, venant eclairer, suivant les heures de la journee, telle ou telle paroi au detriment 
de telle ou telle autre, on a dispose sur le toit, le long des cotes est et nord du 
batiment, deux ecrans verticaux en verre, matte sur les deux faces. Par del couvert, 
la lumiere etant naturellement diffusee en tous sens, ces ecrans ne genent en rien 
l’admission de la lumiere. 

Pour eliminer les rayons genants, on a calcule que la source lumineuse devait etre 
placee de telle faqon que la Iigne partant de l’oeil du spectateur et arrivant a la partie 
int'erieure du tableau, fasse un angle minimum de 70° avec la ligne partant de la partie 
inferieure du tableau et arrivant au point de la source. 

Des experiences systematiques ont ete entreprises dans une construction provisoire 
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National Gallery de Londres. Vue partielle de ia salle v6nitienne 6clair6e artificiellement. 
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National Gallery de Londres. La nouvelle installation d’eclairage artificlel dirige sur les parois 
et laissant le spectateur dans la penombre. 

avant letablis-ement de* plans, et des graphiques ont ete etablis pour la repartition 
cie la lumiere sur les differente- parois et selon les heures de la journee et les saisons. 
On a pu de la sorte observer que le systeme des grands ecrans verticaux, places sur 
le toit. combine avec le s\-tente des lamelles et de- cloisons transversales, agit, suivant 
Lheure, coniine un regulateur compensateur de leclairage, car plus les rayons s appro- 
client de la verticale, moin- il- -ont reflechis. plu- il- .-approchent de Lhorizontale, 
plu- ils sont capte- et reflechis. On a egalement etudie un mode de repartition de 
la lumiere, qui peut etre applique conjointement avec le systeme des lamelles, — en 
militant de- verre.s de coefficient dabsorption variable pour les diverses parties du 
plafond luniineux. 

Les salles a jour lateral posent de- problemes dun tout autre ordre, on a cherche 
une solution en construi-ant des parois obliques par rapport a Lincidence des ravons 
lateraux ; mais on y a renonce en raison de la deperdition de place. Le systeme cons- 
truct^ adopte au Mu-ee Boy mans a con-iste en une combinaison du jour lateral et 
du jour vertical, que di-pendent des paroi- oblique-, du moment que Leclairage zenithal 
attenue les ombres provenant de Leclairage lateral et que, d’autre part, on peut reduire 
sans inconvenient la dimension de- tenetre*. On a. de plus, coupe les angles des salles 
par des pan* oblique* ou ont ete amenagee* le- portes conduLant dun cabinet a 
Lautre en evitant de la sorte le- retlets qui pourraient se produire par la tenetre d’une 
salle voi-ine. Le -> -teme de- abat-jour par lamelles est simplifie en ce sens que les 
angles coupes ont besoin d’un eclairage momdre que les angles droits. 

Pour les sculptures, qui -ont en bonne \a!eur sous un eclairage oblique venant den 
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Eclairage indirect par diffuseurs months sur socles. Musee du Jeu de Paume. Paris. 

haut, on a construit des plafonds obliquant de chaque cote de la salle; ces pans 
obliques sont munis de lamelles et ils sont en outre, de place en place, perces de 
petites fenetres qui peuvent etre fermees par des rideaux, suivant le dosage necessaire. 

Les dispositifs de l’eclairage artificiel sont bases sur les niemes principes que Tame- 
nagement de l’eclairage naturel : sources lumineuses intenses au-dessus du plafond 
vitre et repartition uni forme sur les parois, avec lumiere tamisee dans la salle entiere: 
le systeme des lamelles et des cloisons remplit done le meme office que pour l’admission 
et la repartition de la lumiere diurne. On n’a pas cherche a obtenir une coloration de 
la lumiere imitant Teclairage naturel* ayant observe que la lumiere artificielle, plus 
jaune, outre qu’elle favorise certains tableaux, desoriente moins le visiteur que la 
coloration imitant la lumiere du jour. 
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Nouveau Musee Boymans de Rotterdam Plan du rez-de-chaussee . Arts decorattfs et Direction. 



Nouveau Musee Boymans de Rotterdam Plan du 
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CHAUFFAGE, VENTILATION 

ET AERATION. 


S O M M A I R E 


Etude preilabix * Condition* locale? atmo>phcrn;ues et elimateriquo. d’insolation et de 
temperature, d’exposition — Prinuipes glnlraux de la collaboration entre conservateur, 
architecte et installateur, dans le cas d’un edirice ancien. — Doxnees foxdamentales de la 
conservation dls or, jets par rapport ati regime atmu^pherique influence \ariable de rhumi- 
dite ou de la secheresse, suivant la nature des specimens exposes ; importance de la plus 
grande stabdite possible du degre hyernmetrique : actum variable des rayons lumineux, sui- 
vant le degre d’humidite auqucl >oiit rounds le> ubiety : le deg re optimum tixe d'apres la faci- 
lity a^c laquelle on parvient a le maintenir, tout en as^urant une temperature admissible pour 
les visiteurs (60 o-o dans les climats tempered). — Rlolaoe des conditions atmospheriques 
des locaux . Proportion du renuuvellement ia\ec compensation hygrometrique). Pression 
atmospherique riecererrunt superieure a celle de l’exterieur pour eviter la penetration de 
Fair non traire). Temperature (partiellement basee siir le contort du \isiteuri) et sa repartition 
dans le local, les murs et les icnetres, elements de rcfrnidissement et de condensation de la 
vapeur d'eau; dimension, temperature et emplacement des corps de chauttage. Teneur en 
vapeur d’eau : deg re optimum; principe des appareils d’humidincation. Teneur en poussiere, 
acide sulfureux 1 1 autres impuretes: nitration seche et nitration humide; difticulte d’un fil- 
trage general. — Lk londitionnlmlni local \ itrines ou locaux restreints pour les objets 
dehcats ; protection locale par vends, enduits, etc — Sallee et vitrints ^experimentation. 
— U riLi b ati on DES rkserves comme reoulatlurs du degre hygrometrique, Exemple de 
rOrangerie de Hampton Court. — Analyse de Dir r erf ni i 5 installations appliquees dans 
des Mu-ee$ d’ Europe et d’Amerique. 
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es conditions atmospheriques a l’interieur d’un edifice peu- 
vent etre soumises a un reglage limite, portant sur les 
facteurs suivants ; 

1. — La proportion du renouvellement de Lair. 

2. — La temperature. 

3. — La teneur en vapeur d’eau. 

4. — La quantite de poussiere, d’oxydes sulfuriques et 

d’autres impuretes. 

Grace aux perfectionnements que represente une installation moderne, il est 
possible d’assurer par des moyens mecaniques une temperature et un degre d’humi- 
dite atmospherique a peu pres invariables en toutes saisons de l’annee, pourvu que 
les conditions exigees ne soient pas anormales et que ledifice ait ete construit spe- 
cialement dans le but de maintenir ces conditions; mais dans la plupart des cas, 
iorsqu’il s’agit de musees, cette construction speciale comporterait des particularity 
peu opportunes et les frais qu'exigerait le fonctionnement des appareils pour main- 
tenir les conditions atmospheriques entre des limites etroites, seraient importants 
sinon excessifs. 

Le probleme, tel qu’il se pose par rapport a un musee ou une galerie de peintures 
sera done envisage en tenant compte des cinq facteurs suivants : 

A. — Influence exercee sur la conservation des specimens museographiques 

par les variations de temperature et d'humidite. 

B. — Traitement applique aux objets, exposes isolement ou en groupes, en 

vue de leur conservation. 

C. — Ecart admissible dans la variation des conditions existant dans les salles 

deposition en general. 

D. — Rapports entre cet ecart et le confort des visiteurs. 

E. — Conception des installations. 

Comme il est preferable de limiter les observations qui vont suivre a un examen 
des aspects ‘particuliers du probleme qui se rapportent aux musees et de ne pas 
les surcharger en enongant les principes elementaires qui regissent la conception 
d'une installation de chauffage et de ventilation, principes que I on trouvera exposes 
dans tout bon manuel traitant de ces questions, les deux derniers points : D et E 
peuvent etre laisses aux soins des architectes et des ingenieurs. Mais letat physique 
de Lair necessaire a la bonne conservation des objets et, partant, lecart de variation 
admissible, devront etre specifies par le Directeur du musee ou de la galerie; celui-ci 
pourra neanmoins avoir recours aux conseils dun architecte ou dun ingenieur 
lorsqu’il s’agira d etudier le cout des diverses solutions qui se presentent. Cette 
collaboration doit etre consideree comme indispensable au succes de l’entreprise 
car Larchitecte ne saurait, de bon gre, envisager une forme de construction suscitant 
des difficultes pour le domaine qui lui est propre, a savoir : 1 etablissement d’un 
plan satisfaisant et la creation dune construction d’aspect attrayant; l’ingenieur, 
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Salle 6clair6e a la lumi^re 6lectrique constante. (Pennsylvania Museum of Art. Philadelphia). 


de son cote, sera plutot favorable au systeme de reglage qui s’effectuera dans des 
limites dont il sait qu'elles ne s'opposeront pas au bon fonctionnement dune ins- 
tallation dirigee avec une intelligence moyenne. Or, c’est le Directeur du musee et 
son personnel qui seuls pourront apprecier le conditionnement de Tair qui se pre- 
tera le mieux a la conservation des objets exposes, et si un compromis s’impose, 
comme c’est presque toujours le cas, eux seuls egalement pourront decider de 
l’importance relative des differents elements en conflit. 

A. Influence de la temperature et de l’humidite sur la conservation 

DES OBJETS. 

Les tableaux, les meubles et la plupart des objets dart de caractere analogue 
semblent pouvoir resister a des variations de temperature assez grandes sans dete- 
riorations sensibles a condition que la teneur en vapeur d'eau de Tair qui les entoure 
soit reglee de fagon a ce que le degre d’humidite relative demeure a peu pres cons- 
tant. faction de l'humidite atmospherique sur la plupart des objets inertes ne 
depend pas de la quantite reelle de vapeur d’eau en presence (c’est-a-dire de fhumi- 
dite absolue) mais de cette quantite exprimee en tant que pourcentage de la quan- 
tite totale de vapeur d’eau que l’air peut contenir au point de saturation. Ce pour- 
centage constitue ce qu’on appelle « humidite relative ». Dans cette etude, le degre 
d’humidite absolue sera exprime en grammes au metre cube. Dans les musees de 
Londres, la temperature varie entre 24° C. et I4 U C. et il n'existe aucune preuve 
directe que les meubles et les tableaux souffrent de cette variation. Generalement, 
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Muses du Prado. Salles de sculptures 6clairees artificiellement. Am6nagement de 1935. 


les boiseries se fendent et les joints des panneaux s’ecartent au printemps, quand 
la temperature a Tinterieur s’etablit a environ 16° C., mais quand Tair a Texterieur 
est relativement frais et sec, et il est evident que ces mouvements doivent etre attri- 
bues a un degre d’humidite relative assez bas, a Tinterieur, et non a la temperature 
meme. 

Des echantillons d’aquarelles (sur papier) enfermes dans des ampoules en verre 
et exposes sur le toit d’un des ministeres a Westminster depuis 1929 demontrent que 
la deterioration causee par des changements de temperature doit etre insignifiante 
comparee a celle causee par la teneur en vapeur d’eau, puisque certaines couleurs 
a Tinterieur des ampoules contenant de Tair sec sont encore intactes tandis que 
celles exposees a un air sature ou a un air subissant les variations normales d’hu- 
midite atmospherique ont completement disparu. Ces echantillons sont exposes 
directement au soleil et Tecart de temperature serait dans Tordre de 49° a — 4° C. 

Le Dr. Plenderleith, du Laboratoire du British Museum, et Mr Cursiter, du Musee 
d’Edimbourg, ont expose un tableau peint sur toile et recouvert d’une couche de 
cire a des changements de temperature brusques et repetds, variant de 10° a 37° C., 
sans provoquer de deterioration sensible. 

Le fait que des variations de temperature sont moins susceptibles d’amener une 
deterioration de matieres hygroscopiques que des variations de Thumidite relative, 
est atteste par la constatation que les variations des dimensions d’un objet quel- 
conque resultant d’un changement normal de temperature sont beaucoup moins 
appreciates que celles resultant d’une variation d’humidite. A ce sujet, il est 
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Folkwang Museum de Essen. Syst&me d’6clairage pour ies sous-sols. 

evident que c’est le bon sens qui dictera les dispositions a prendre, et Ton ne pla- 
cera un objet fragile ni dans un courant d'air chaud ou froid, ni directement dans 
un rayon de chaleur intense, car, sans parler du danger de « roussissement », la 
grande quantite de chaleur absorbee par l’objet produit une elevation considerable 
de la temperature de hair autour de la surface exposee et 1'effet dessechant localise 
peut tres bien provoquer une deformation de fobjet, bien que le degre d’humidite 
relative de l air de la salle reste normal. 

Quant aux temperatures atmospheriques qui conviennent le mieux a des salles 
de musee, il en sera question au point C. 

Si Ton s’en refere aux donnees provenant de nombreuses sources, tant en Europe 
qu’aux Etats-Unis, on voit se confirmer l’avis unanime a savoir que, pour la bonne 
conservation des tableaux ainsi que de la plupart des objets d art, l’absorption et 
remission de vapeur d'eau doivent etre reduites au strict minimum. 

Les experiences faites par Rosenberg au Musee National de Copenhague, l'ont 
amene a conclure que « pour tout objet ancien reagissant dans la proportion minima 
a l humidite atmospherique, une humidite relative de 45 a 65 0/0 est favorable, 
et que, dans beaucoup de cas, de telles limites de variation seront meme neces- 
saires ». La valeur de cette constatation est d’autant plus grande que le chiffre le 
plus eleve a ete determine par des essais, apres avoir ete theoriquement deduit de 
l’equilibre de la pression de la vapeur sur des solutions de sel saturees. 

Dans un musee de Vienne, ou la temperature est artificiellement amenee a 15° C., 
on a constate, par les grands froids, que le chauffage de 1’air accroTt sa capacite des- 
sechante (en d’autres termes reduit l humidite relative) a un tel point que quel- 
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Disposition et eclairage de vitrines destmees a la presentation d’obiets en argent. 
(Exposition des metiers. Stockholm 1934). 


ques-unes des peintures sur panneaux revelaient des symptomes tres nets de dete- 
rioration. Pour remedier a cet inconvenient, les salles ont ete pourvues d’appareils 
d’humidification bases sur le principe du vaporisateur a parfum, Feau etant vapo- 
risee au moyen d'air comprime. Ces humidificateurs sont controles automatiquement. 

A la suite d’une enquete menee par « The Forest Products Research Laboratory », 
(Angleterre), sur les effets des variations d’humidite dans les cas d’anciennes pein- 
tures sur bois, il fut impossible, sur la base d’un materiel d’experience limite, de 
formuler des conclusions precises, en raison du tres grand nombre de variantes, 
mais on a pu toutefois etablir que les variations d'humidite constituent tout au moins 
une des causes de Fecaillement et des boursouflures. 

Au cours des experiences portant sur la decoloration des pigments, dont il a ete 
question plus haut, on a trouve que la protection des echantillons examines etait 
aussi efficacement garantie par la soustraction de toute vapeur d’eau de l’air que 
par le placement des dits echantillons dans le vide ou dans un gaz inerte tel que 
l’argon ou l’azote, ce qui indique que Toxygene est pratiquement inerte dans de 
Fair sec, au moins en ce qui concerne les reactions provoquant la decoloration. 

Le fait que le processus de deterioration de beaucoup d’objets se trouve ralenti 
par Fapplication de couches de vernis ou de cire, et que les meubles peuvent etre 
conserves en leur donnant une couche de gomme-laque dissoute dans l’alcool, prouve 
suffisamment, par deduction, que la stabilite de Fhumidite est plus importante que 
la stabilite de la temperature, du moment que ces produits ne sont pas sensiblement 
affectes par les changements de temperature auxquels les objets, ainsi proteges, 
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Metropolitan Museum of Art. Systeme de fenetres simulees eclairees artiticiellement. 


sont soumis. II est vrai que le vernis ou la cire constitue une protection contre 
Taction des gaz deleteres, mais il est evident que la diminution des mouvements 
d’echanges d’eau entre Tobjet et f atmosphere represente une protection de plus. 

II ne semble guere necessaire de demontrer que, pour la plupart des objets museo- 
graphiques, le reglage doit porter sur Thumidite relative et non sur Thumidite abso- 
lue. Ceci a ete prouve par les experiences de Rosenberg et d’autres, mentionnees 
ci-dessus, et par le fait que la teneur en vapeur d’eau equilibree et, par suite, les 
dimensions de matieres hygroscopiques, sont a peu pres invariables dans des condi- 
tions d’humidite relative constant e dans toute la gamme normale de temperature 
(13° a 24° C.). La dilatation et la contraction des objets, dues aux variations d’hu- 
midite relative et aux variations de leur teneur en eau qui en resultent, sont suscep- 
tibles d’accelerer leur deterioration; le phenomene peut etre atteste en se basant sur 
le fait bien etabli que meme les matieres de nature elastique peuvent ceder sous 
Taction repetee de certaines forces, bien que ces forces puissent ne representer 
qu’une fraction de la charge normale provoquant une rupture et ne depasser que 
de tres peu la limite d’elasticite. Lorsque ces forces alternent entre la tension et 
la compression, produisant des mouvements en sens opposes, la matiere cedera 
sous une charge inferieure a celle qu’elle supporterait indefiniment si elle n’etait 
soumise qu’a une tension repetee ou a une compression repetee. Un objet composite, 
comprenant des couches ou des lames de matieres ayant des coefficients de dila- 
tation differents, subira Teffet de forces variables soit d'une couche a Tautre, soit 
a Tinterieur meme de ces couches, selon les changements qui se produisent dans 
Thumidite de l’air ambiant. 

II ne faut pas oublier qu’un changement de temperature aura une repercussion 
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D'agramme de la distribution de l air dans les Galeries du Toledo Museum of Art, 

Systeme instaile en 1932 . 

sur lhumidite relative si lhumidite absolue reste constante; done dans une salle 
contenant de l’air qui accuse un degre d’humidite relative constant (que Ton 
appelle simplement une salle a humidite constante) l’eau devra etre ajoutee ou 
soustraite selon que la temperature monte ou descend. 

Les effets compares causes par l humidite relative et l'humidite absolue, sur 
la decoloration des aquarelles, n’ont jamais fait l'objet de recherches approfondies et, 
tant que les experiences necessaires n'auront pas ete entreprises, il serait hasardeux 
de supposer qu’un abaissement d'humidite relative par une elevation de temperature 
assurerait une protection appreciable a des ceuvres de cette categorie, bien qu’on 
puisse admettre qu’il en serait probablement ainsi pour presque tous les autres 
objets exposes, a condition toutefois que cette elevation de temperature ne soit 
pas poussee au dela de la normale des mois d’ete et que ce precede ne soit applique 
que pour diminuer le rythme et l’importance de la variation d’humidite. 

Des mouvements de dilatation et de contraction se produiront egalement dans les 
objets, par suite de changements de temperature, mais, en conditions normales, ces 
mouvements seront beaucoup plus restreints que ceux provoques par des variations 
d'humidite. 

La question de l’action exercee par la poussiere et les impuretes gazeuses de 
l’atmosphere sera traitee au point E. — Conception des installations. 

B. — Traitement applique aux objets, exposes isolement ou en croupes, EN VUE 

DE LEUR CONSERVATION. 

Les depenses qu entralnerait le maintien de la temperature et du degre d’humi- 
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Toledo Museum of Art. 

L’une des sailes installees en 1932 pourvue d'un systeme de chauffage dissimui§ dans la plinthe 
et evitant aux objets places contre la paroi les radiations directes de la chaleur. 


dite a un niveau constant dans toutes les sailes d’un grand musee ne pouvant etre 
que prohibitives, il est necessaire d’examiner les mesures a prendre afin de garantir 
les objets les plus delicats contre les variations qui forcement doivent etre tolerees 
dans les principals galeries deposition. Les deux mesures de protection couram- 
ment adoptees sont : 

1) Application d’une couche transparente de vernis ou de cire; 

2) Conservation des objets dans un cadre, une vitrine ou meme une petite salle 
specialement conditionnes. 

La technique du procede qui consiste a enduire les objets d’une couche de vernis 
ou de cire n’est pas du domaine de la presente etude; il est toutefois utile de 
connaitre, dans une certaine mesure, le degre de protection assure par de telles 
methodes, avant de pouvoir discuter les tolerances admises pour des objets ainsi 
traites. 

Ces dernieres annees, on a voue une attention particuliere a des adhesifs k 
base de cire pour le rentoilage des tableaux; des experiences faites par Plender- 
leith et Cursiter pendant une periode de deux ans et portant sur un tableau ren* 
toile au moyen d ? un tel adhesif, ont demontre que ce produit resiste a des chan* 
gements d'humidite relative considerables sans deterioration durable. Bien que, 
dans la plupart des cas, il soit premature de tirer d’un nombre relativement minime 
de modifications physiques de courte duree, une conclusion pouvant se generaliser 
a un plus grand nombre de changements moins accentues mais de plus longue 
duree, la grande resistance que la cire oppose a ces modifications a ete pleinement 
prouvee. En effet, la couche protectrice de cire bien appliquee est suffisamment 
impermeable pour permettre, dans le conditionnement de Lair des locaux ou les 
objets sont proteges de cette maniere, une plus grande latitude que pour les sailes 
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Musee National de Stockholm. 

Entree d'une grande salle ; !es fleches au-dessus de la porte indiquent le passage de 1’air refouIS 
vers les chambres de chauffe ; les fleches le long des corniches indiquent les ouvertures livrant 
passage a Fair chaud. Hall d'entree : les filches indiquent les ouvertures livrant passage a 
i ’air humidifie renouvele et tempere; en R, radiateurs dissimules. 


ou les specimens sensibles aux changements atmospheriques ne peuvent pas etre 
traites de cette fa$on. 

D autre part, il a ete demontre que les cires et les resines employees habituelle- 
ment pour le polissage des meubles, retardent fechange de vapeur d’eau dans une 
mesure qui ecarte les effets nocifs des changements d humidite relative qui se 
produisent entre le jour et la nuit par suite des variations de temperature inte- 
rieure. Generalement, les objets de cette categorie se fendent apres de longues 
periodes de secheresse, suivies de conditions d’humidite et de temperature exte- 
rieures au-dessous de la normale. L edifice devient sec a tel point qu’aucune humi- 
dite ne peut plus etre extraite des murs, et le chauffage amene un nouvel abaisse- 
ment de l’humidite relative. Ces conditions defavorables peuvent durer plusieurs 
jours et les meubles peuvent devenir trop secs malgre leur couche protectrice. 
Naturellement, les anciennes fentes sont des points vulnerables ou Techange d’hu- 
midite peut s’effectuer avec une assez grande rapidite; de plus, les objets plaques 
sont susceptibles d’etre atteints plus tot que ceux en bois massif, par le fait que 
la capacite d’absorption du plaquage est moindre et sa reaction d’autant plus 
rapide, tandis que la couche de colle retarde faction exercee sur le reste du meuble. 

Le genre de protection dont peuvent beneficier des matieres hygroscopiques 
enfermees dans des vitrines ordinaires, n’est generalement pas envisage, peut- 
etre parce qu'on songe au double but de les mettre a l’abri de la poussiere et 
d’empecher le public de les manier, plutot qu’a leur assurer des conditions atmo- 
spheriques plus stables. Une serie d'essais entrepris au British Museum a demontre 
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Musee National de Stockholm, Tableau de reglage pour le chauffage et la ventilation. 


la mesure dans laquelle des matieres hygroscopiques a l’interieur d’une vitrine 
retardent les variations d'humidite; on a pu observer, par exemple, qu’une petite 
quantite de toile ou de velin suffisait pour retarder les variations d’humidite dans 
une vitrine bien ventilee, de telle sorte que les variations ambiantes, entre la nuit 
et le jour, se trouvaient pratiquement eliminees. Ladite vitrine avait une capacite 
de 7 pieds cubes environ et la bouche d’aeration environ 5 pouces carres. Au cours 
d’une semaine d’essai, l’humidite relative de la salle variait de 30 a 46 0 0, la 
temperature demeurant constante a 17° C. La variation a l’interieur de la vitrine, 
lorsqu’on y enferma environ 12 onces de velin, n’etait que de 41 a 43 0/0. Sans 
matiere hygroscopique dans la vitrine, la variation etait, pendant une semaine, de 
34 a 56 0/0 et dans la salle de 29 a 56 0 0. Done, dans une vitrine partiellement 
close et renfermant des objets de toile, de velin ou de bois, — alors meme que les 
variations de temperature suivront d’assez pres celles qui se produisent dans la 
salle et bien qu’il puisse y avoir un assez grand champ de variation saisonniere 
dans le degre d’humidite, — le nombre de fluctuations d'humidite, meme d’une 
importance moyenne, sera restreint. Cette diminution dans le rythme et dans L am- 
plitude des variations doit necessairement jouer un role important dans la conser- 
vation de specimens de cette categorie. 

L’encadrement ordinaire d’une peinture ne constitue, en general, pas une ferme- 
ture, meme partielle, en matiere impermeable a l’humidite; le verre, s’il est soi- 
gneusement pose est plus ou moins efficace, mais le revers du cadre est habituel- 
lement constitue par une matiere nettement hygroscopique. On pourrait utilement 
revetir le dos des toiles et des panneaux peints d’une feuille d’etain ou d’une 
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matiere impermeable analogue, ainsi qu'il a ete fait recemment par Kennedy North 
pour les cartons de Mantegna au Palais de Hampton Court; mais a cet egard, les 
observations n’ont pas encore ete faites pendant une duree appreciable. 

Dans certaines galeries canadiennes on a eneadre, ces dernieres annees, des 
tableaux dans des cadres completement hermetiques a Pair. Un tableau de Turner, 
au Victoria and Albert Museum 3 a ete eneadre dans un tel cadre il y a 40 ans et il y 
est toujours. Nous ne disposons pas de donnees au sujet des resultats de cette pra- 
tique au Canada, mais il parait que le tableau de Turner doit sa conservation a ce 
cadre hermetiquement ferme. 

Le devis descriptif pour Lencadrement du tableau de Turner prevoyait qu’on 
devrait faire le vide a l’interieur du dispositif, mais, etant donne la construction du 
cadre, ce vide n’aurait jamais pu etre complet. En tout cas, la pression a Tinterieur 
est maintenant a peu pres atmospherique bien que le cadre puisse etre suffisam- 
ment hermetique pour causer un certain retard des fluctuations barometriques. 

Il y a des inconvenients incontestables a sceller entierement des tableaux et 
d’autres objets ; les objets sont difficilement accessibles pour un examen minu- 
tieux; mais il ne devrait pas etre difficile de construire un cadre ou une vitrine 
hermetiquement clos, muni d’un couvercle amovible; et le contenu serait encore 
protege si Ton y ajoutait un dispositif permettant d’alimenter, d’ air conditionne, le 
cadre ou la vitrine apres chaque examen. Par contre, il n’est pas necessaire que la 
vitrine soit absolument hermetique; les echanges atmospheriques normaux, dus aux 
variations de temperature et de pression barometrique s’effectueraient si Lair entrant 
passait par une substance telle que la gelee de silice ou un melange d’hydrates secs; 
l’atmosphere interieure de la vitrine serait ainsi maintenue dans de bonnes condi- 
tions, independamment de la, composition de l air ambiant. 

L’emploi d’un melange d’hydrates secs pour le conditionnement de Lair a l’inte- 
reur des vitrines et cadres, fait Tobjet d’un brevet anglais recemment accorde au 
Department of Scientific and Industrial Research et sera decrit dans un document 
publie par le Courtauld Institute de lTJniversite de Londres. Pour de petites quan- 
tites d’air, cette methode est nettement preferable a l’emploi de chlorure de calcium 
ou de gelee de silice, en ce sens que si la chambre de conditionnement contient 
suffisamment de sel, celui-ci restera toujours sec et aucune regeneration ne sera 
necessaire comme c’est le cas pour la gelee de silice. D’autre part, l air venant en 
contact avec le melange, aura un degre d’humidite relative fixe, a une temperature 
normale, et aucun appareil de reglage ne sera necessaire. 

On procede actuellement a la construction de cadres destines a recevoir deux 
panneaux peints de la National Gallery d’Edimbourg et pour lesquels cette methode 
sera appliquee; les sels seront un melange des hydrates hexa et hepta de sulfate de 
zinc qui assureront une humidite relative d’environ 55 0 '0 a des temperatures inte- 
rieures normales. Il faut relever que Ton prendra le plus grand soin pour amener le 
bois de ces cadres, avant l’assemblage a un etat d’equilibre, a ce degre d’humidite; 
sans cette precaution il y aurait danger de retrecissement et d’ infiltration d’air par 
les joints. De plus, les panneaux eux-memes demandent quelques reparations et ils 
seront prealablement places pendant plusieurs semaines dans une atmosphere ayant 
une humidite relative de 55 0/0. 

Comme corollaire aux observations ci-dessus, il y a lieu d’ajouter qu’il serait 
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possible d’alimenter, au moyen d’une installation de conditionnement assez reduite, 
des cadres et des vitrines. II y a beaucoup d’objets delicats, y compris certains 
tableaux, qui ne peuvent pas etre proteges par un revetement de cire ou de vernis 
et qui gagneraient certainement a etre enfermes sous des conditions d’humidite 
relative constante. Lorsqu’on envisageait, autrefois, un tel systeme de ventilation, 
on s’est souvent exagere la difficulty d’installer des conduites pour Larrivee et 
l’extraction de Lair des vitrines; or, ces conduites peuvent etre d’une section reduite, 
ne depassant pas en diametre les tubes que Ton pose pour le passage des fils elec- 
triques, et placees derriere les plintnes ou engagees dans le platre des murs. Les 
branchements raccordes aux vitrines peuvent etre en tube flexible et dissimules le 
long des moulures, etc. 

L’installation necessaire pour le reglage de Thumidite a l’interieur de la plupart 
des cadres et meme des grandes vitrines, ainsi que pour le reglage de la tempe- 
rature et de l’humidite dans quelques petites salles a parois isolantes, ne sera guere 
plus encombrant qu’un appareil menager de refrigeration, d’un modele courant. Si 
tous les grands musees de l’Europe et de f Amerique pouvaient etre dotes d une 
installation de ce genre et si Y on pouvait coordonner les recherches portant sur ces 
problemes, les connaissances techniques marqueraient dans ce domaine un progres 
tres rapide. Citons, par exemple, la conservation des aquarelles sur papier. Nous 
nous trouvons ici en presence de conditions opposees : les pigments se decolorent 
sous l’effet d’un eclairage d’intensite moderee si Y air est humide, tandis que le 
papier a une tendance a devenir cassant et a se desagreger si 1 air est trop sec. A 
notre connaissance, aucune experience n’a ete faite pour determiner la condition 
intermediaire la plus favorable a la conservation de ces specimens; puisqu il y a 
deux variantes primaires et plusieurs variantes secondaires, telles que la qualite 
du papier et la nature des pigments employes, la meilleure condition moyenne ne 
pourrait etre determinee, meme approximativement, qu apres un grand nombre 
d’essais au cours desquels ces objets seraient exposes pendant de longues periodes. 

Actuellement, le Natural History Museum de Londres fait des recherches au 
sujet de la vie des sauterelles. Ces insectes sont tres sensibles a 1 humidite atmo- 
spherique et il est done necessaire de conditionner 1 air de leur habitat; ceci a ete 
realise d une faqon assez elementaire par Temploi de chlorure de calcium et de 
silice a l’etat colloidal. Si ce musee avait ete dote d une petite installation du genre 
propose ci-dessus, le reglage du degre d humidite aurait ete grandement facilite, et 
il aurait ete possible de le faire porter sur une gamme plus etendue, avec une tole- 
rance d’ecart ne representant qu'une fraction de celle imposee par la methode 
quelque peu primitive qui a ete adoptee. 

Nous pourrions citer d’autres exemples ou il serait possible de faire du bon 
travail si Ton disposait d une petite provision d air rigoureusement controle. Avant 
qu’une partie tout au moins de ces recherches aient ete mise au point, les normes 
qu’un conservateur de musee doit donner a 1 ingenieur charge de dresser les plans 
d’une installation de chauffage et de ventilation, ne peuvent etre que d un caractere 
empirique. 

Le devis descriptif d’une petite installation dependrait des besoins particuliers 
et sa charge maximum se fixerait principalement selon les dimensions des salles 
dont l’air doit etre maintenu dans des conditions constantes. Si ces salles sont bien 
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isolees (du point de vue des materiaux de construction') et si fon ne doit y penetrer 
que rarement, une temperature de 15° C et une humidite relative d’environ 55 0/0 
n’entraineraient pas, dans un climat tempere, une charge refrigerante excessive et, 
par suite, les frais de fonctionnement ne seraient pas tres eleves. 

En ce qui concerne les vitrines experimentales munies d’un dispositif pour le 
reglage du conditionnement atmospherique, il est peu probable qu’un degre d’hu- 
midite relative inferieur a 30 0/0 serait necessaire, et a 15° C, le point de conden- 
sation s’etablit a environ 0° C. Ainsi la solution saline refrigerante employee ne 
devra etre que quelques degres au-dessous de 0 et vraisemblablement toutes les 
exigences seraient satisfaites en assurant une alimentation d’air ayant une humidite 
relative de 30, 50 ou 60 0 0, avec une quatrieme condition eventuelle au point de 
saturation, pour tenir compte de specimens provenant de fouilles dans des terrains 
marecageux. 

La possibility d’eliminer, par lavage, un fort pourcentape d’oxydes sulfureux et 
d’autres impuretes, d’une quantity d’air relativement restreinte, constitue un avan- 
tage de plus en faveur de ce systeme d’alimenter les cadres et les vitrines d’air 
conditionne, elimination qui peut jouer un role important en reduisant la rapidity 
de deterioration de beaucoup de specimens dans les musees situes dans les grandes 
villes et regions industrielles. 

Un ingenieur possedant une connaissance speciale de la technique du condition- 
nement de l’air pourrait dresser les plans et preparer le devis estimatif d’une ins- 
tallation devant remplir ces conditions, si on lui faisait tenir des renseignements 
dytailles sur les cadres et vitrines, ainsi que sur Lhumidite constante des salles spe- 
cials et sur la temperature minimum qui sera probablement maintenue dans l’en- 
semble des galeries. Avec 1’adjonction d’un dispositif de reglage automatique, une 
installation de ce genre fonctionnerait sans difficultes. 

II est interessant de se rapporter ici aux declarations qui ont souvent 6t€ faites, 
et selon lesquelles certains objets se deteriorent rapidement, une fois extraits des 
tombeaux dgyptiens. Malheureusement il ne semble pas qu’on dispose d ’indications 
precises sur les conditions atmospheriques a l’interieur de ces tombeaux avant 
1’admission de l’air du dehors, mais nous pouvons deduire certaines conclusions des 
documents publies par Lucas. Quelques-uns de ces documents indiquent, avec une 
certaine precision, que les appareils ont subi Linfluence des courants d’air venant 
de Lexterieur mais que d’autres sont restes assez stables; on est done en droit de 
supposer que dans certains tombeaux, la temperature se stabilise aux environs de 
27° C et Thumidite relative a 20 0/0, donnant une teneur en vapeur d’eau d’en- 
viron 4 gr. 6 par metre cube. Par consequent, malgre une temperature elevee le 
degre d’humidite absolue est un peu inferieur a la moyenne d’hiver pour un immeu- 
ble en Angleterre, qui ne serait chauffe qu’a environ 15° C. 

Il semble etre etabli de facon a peu pres certaine que les objets delicats se dete- 
riorent lorsqu’on les retire de cette ambiance et pour empecher cette deterioration 
il ne suffira pas de les emmagasiner definitivement dans des salles conditionnees. 
Au cours de leur transfert il faudrait s’assurer que Pair a Tinterieur des caisses ou 
les objets sont emballes, est maintenu sec au moyen de gelee de silice ou autre 
matiere hydrophile, et que le bois des caisses a ete prealablement stabilise a une 
teneur en eau tres basse. 
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C. — Ecart admissible dans la variation des conditions atmospheriques des 

SALLES DEPOSITION. 

L’existence des conditions speciales 6noncees au paragraphe B ci-dessus, devrait 
permettre de conserver et de presenter au public la plupart sinon tous les objets 
delicats, en toute securite, et lorsqu’il s’agit de specimens delicats qui ne peuvent 
etre proteges par une couche de cire ou de vernis, des mesures analogues devront 
leur etre appliquees si Ton veut arreter leur deterioration. 

Les dispositions necessaires ayant ete prises pour les objets delicats, il sera pos- 
sible de fixer les ecarts pour L aeration principale, qui pourra fonctionner avec la 
meme simplicity qu’une installation centrale de type courant. II faudra, en premier 
lieu, etudier les conditions meteorologiques de la region, pour toute une annee. Les 
observations qui vont suivre s'appliquent a un climat tempere ou le maximum de 
temperature a l’ombre est d’environ 32° C et le minimum pour les mois d’hiver 
— 6° C. Un systeme de chauffage etant absolument indispensable pour le contort 
des visiteurs — question sur iaquelle nous reviendrons plus loin — la temperature 
minimum a l’exterieur en hiver, n’a aucune importance sauf en ce qui concerne 
LinHuence qu’elle exerce sur Lhumidite. 

Dans Lhypothese que Ledifice est assez solidement construit et que le personnel 
charge de la surveillance des salles fait un usage rationnel des stores, le thermo- 
metre a Linterieur marquera probablement environ 28° C. dans les journees les 
plus chaudes de l’ete. Cette temperature peut etre consideree comme etant un peu 
trop elevee pour le confort du public, mais il faut se rendre compte que, pour les 
objets exposes, il n’y aurait aucun avantage k Labaisser de 5 ou 6 degres; en realite, 
il en resulterait probablement une deterioration plus rapide de ces objets. Meme si 
la temperature a l’exterieur s’eleve a 32°, Lhumidite relative peut tres souvent s’eta- 
blir autour du chiffre de 60 0/0 ou meme plus haut; cela correspond a une teneur 
en eau d’environ 20,7 gr. par m. c. d’air et si la temperature de Lair s’abaissait a 
21° C, il y aurait condensation. En pratique, la condensation ne serait probablement 
pas apparente puisque l’humidite deposee serait absorbee par les matieres hygro- 
scopiques de Ledifice, telles que les parois en platre, les tentures et les specimens 
exposes; Lair ne resterait pas completement sature, mais son degre d’humidite 
atteindrait un point excessivement eleve et serait maintenu en dessous du point de 
saturation, en partie au detriment des objets. Afin d'assurer une humidite de 60 0/0 
a 21° C (temperature interieure) pendant ces journees de chaleur, il faudrait que 
les arrivages d’air fussent d’abord.refroidis a environ 12,5° C et ensuite rechauffes. 
Si Lon dispose d’une connaissance, meme elementaire, des questions de condition- 
nement atmospherique il est superflu d insister sur ce point, mais on ne se rend 
pas toujours compte du danger qu’il y a a refroidir Lair sans faire etat de la teneur 
en vapeur d’eau. 

Par consequent, a moins qu’il n’existe une source de refrigeration peu couteuse 
assurant une temperature d’environ 12.5° C et une quantite d’air ainsi tempere 
suffisante pour abaisser la temperature de toute la quantite d’air a Larrivee, il 
faudra admettre une temperature d’environ 29.5° C en ete. 

La temperature en hiver sera reglee aux environs de 18° C, et pendant cette 
pSriode de l’annee, la teneur en vapeur d’eau de Lair exterieur sera inferieure a 
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celle constatee en ete; parfois elle tombera a environ 2.3 gr. par metre cube, ce qui 
represente une humidite relative d’environ 20 0/0 a l’interieur d’un batiment chauffe. 
Toutefois, il y aura ici encore un certain retardement puisque les materiaux de 
/edifice ainsi que les objets exposes degageront de l’humidite, et le chiffre reel 
s’etablira autour de 25 a 30 0/0. En ce qui concerne les meubles et autres pieces 
qui reagissent aux effets de la secheresse, il est evident que des journees consecu- 
tives sans pluie et tres fraiches, constituent pour ces specimens des periodes cri- 
tiques. Il est heureusement assez facile d’augmenter /humidite atmospherique, et 
/appareil necessaire peut etre installe sans grands frais. Lorsqu'il s’agit d’un edifice 
deja construit on peut poser des humidificateurs dans les differentes salles, selon le 
systeme adopte au Musee de Vienne, ou, si les salles sont aerees par le systeme 
Plenum , des vaporisateurs peuvent etre amenages dans les conduites d’air. Ces 
humidificateurs et vaporisateurs devront etre munis d'un dispositif de reglage auto- 
matique, a moins que les gardiens puissent assurer une rigoureuse surveillance 
des instruments enregistreurs. Des appareils de ce genre peuvent etre des plus 
simples, et nombreux sont les musees qui les ont installes. Dans un musee ainsi 
equipe, le minimum d’hiver peut ne pas descendre au-dessous de 50 0/0, mais le 
maximum d’ete sera toujours 80 0/0 ou plus; ce n’est done que 1’ecart de variation 
qui est ainsi reduit, et non /humidite elevee atteinte de temps a autre, et qui joue 
un role si important dans la decoloration des pigments. 

Cette diminution d’ecart aura certainement une influence favorable sur les meu- 
bles et presque certainement sur les panneaux peints, mais une telle diminution 
s'effectue par une augmentation de la moyenne de la teneur en vapeur d’eau au 
cours de toute l’annee, augmentation qui peut avoir un effet defavorable sur cer- 
tains pigments. Il semblerait que les consequences subies, de ce fait, par des toiles 
anciennes, — ou les couleurs qui ont resiste sont probablement permanentes, • — 
n’aient jamais ete demontrees. Si une toile ancienne a ete fortement tendue sur un 
chassis de bois provenant d un lieu tres sec, les alternances de tension et de detente 
accusant un ecart assez sensible, peuvent affecter et meme faire craquer la couche 
peinte; dans un rapport publie par le Forest Products Research Department (Angle- 
terre) il est suggere que Taction des changements de temperature et d'humidite sur 
la couche peinte, jouerait un role important dans les cas de deterioration typique. 
Il est done probable qu’un ecart moins sensible serait preferable, mais lorsque des 
signes de deterioration apparaissent sur de vieilles toiles, la premiere mesure de 
protection a prendre consistera a mettre ces tableaux a /abri des variations atmos- 
pheriques. Une etude devrait etre faite sur les effets produits par des chassis exer- 
<?ant une tension constante sur les toiles; la conception d’un chassis dans lequel la 
tension serait compensee par des ressorts d’acier, ne doit pas presenter de grandes 
difficultes et, etant donne le mouvement restreint qui se produit, la tension exercee 
sur la toile pourrait etre a peu pres constante. 

Le chiffre de 80 0/0 pour /humidite constatee pendant les mois d’ete, est supe- 
rieur a celui qui favorise le developpement de certaines formes de moisissure nui- 
sible, mais dans un edifice suffisamment aere, ce chiffre eleve ne sera maintenu 
que pendant une courte periode, et puisque toute installation destinee a dessecher 
r air sur une grande echelle, telle qu’elle s’imposerait dans un musee important, 
serait en general par trop couteuse, la seule solution consistera a admettre un ecart 
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d’humidit6 de 80 h. 25 0/0 sans vaporisateurs, et de 80 a environ 50 0/0 avec vapo- 
risateurs, dans les principales galeries ouvertes au public. 

Dans des salles plus petites, il sera possible d’assurer des conditions plus stables 
sans refrigeration. Rosenberg preconise une diminution de Lhumidite en ete au 
moyen d’un chauffage artificiel, afin de rester dans la limite de 65 0/0 au maximum; 
dans une salle d’environ 500 metres cubes, du Musee National de Copenhague, le 
maximum d’ete est maintenu dans cette limite au moyen d’un petit radiateur 
61ectrique. 

Dans certains musees de Berlin, par temps chaud et humide, Lair admis dans 
quelques-unes des salles est aspire des caves fraiches et seches. Cette methode pour- 
rait cependant cesser d’etre efficace lors d’un prolongement des periodes de chaleur 
et d’humidite. 

Etant donne, comme on l’a vu, que des conditions d’humidite constantes peuvent 
etre maintenues dans un cadre ou dans une vitrine renfermant une substance hygro- 
scopique — meme avec une ventilation moderee — il est permis de conclure que ces 
memes conditions prevaudraient egalement dans le cas dune salle, s’il y a une 
quantite suffisante de matieres absorbantes, et si l’air y est amene en contact avec 
ces matieres dans la mesure necessaire. Cette methode, en combinaison avec un 
humidificateur-vaporisateur, a ete adoptee a 1'Orangerie du Palais de Hampton 
Courty a Londres, ou les Cartons de Mantegna sont exposes. Au cours de l’annee 
1934, l’ecart complet des variations a ete de 55 a 67 0/0, tandis qu’avant l’installa- 
tion de ces appareils, il etait de 30 a 90 0/0. La matiere hygroscopique employee 
consiste en une tonne environ de vieille toile; Lair circule autour de cette toile et a 
travers les vaporisateurs, a volonte; le ventilateur et la pompe des vaporisateurs 
sont regies automatiquement par un hygrostat qui fait egalement fonction d'hygro- 
metre enregistreur. 

Beaucoup de musees possedent des stocks inutilisables de peintures, de textiles 
et d’autres specimens composes en grande partie de matieres hygroseopiques et 
pour lesquels on ne trouve pas d’emplacement dans les galeries d’exposition. Au 
lieu de les laisser enfermes dans des caisses et des tiroirs, ou dans des pieces aerees 
directement du dehors, on pourrait disposer ces objets dans des magasins au travers 
desquels on ferait circuler Lair des galeries aux moments ou le degre d’humidite 
s’approche des limites favorables. Ces objets en depot se trouveraient ainsi dans 
des conditions plus favorables, la reaction entre ces specimens et ceux des galeries 
d’exposition etant reciproque. Bien qu’elle n’ait aucune influence sur la moyenne 
de la teneur en vapeur d’eau repartie sur toute 1’annee, cette methode a pour resul- 
tat d’en diminuer l’ecart, sans changer sensiblement la temperature. Il est difficile 
de prevoir d'une faqon precise les conditions a specifier pour un tel systeme, mais 
les caracteristiques d’absorption etant maintenant connues, un ingenieur ou un 
physicien devrait pouvoir calculer approximativement les resultats. Il va sans dire 
que pour assurer des conditions les plus constantes possible, la quantite d’air amene 
du dehors pour alimenter les galeries, devra etre reduite au strict minimum neces- 
saire pour eviter une atmosphere viciee. La question de la proportion du renouvelle- 
ment de l’air en general sera traitee au paragraphe Conception des installations. 

La tolerance de variation a ete discutee dans ce chapitre plutot du point de vue 
des conditions que Ton est force d’admettre pour de grandes galeries publiques 
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n’ayant que des ressources limitees; cependant des tolerances trds etroites peuvent 
et doivent etre specifiees pour beaucoup de categories de specimens museogra- 
phiques. Par exemple, pour le nouveau magasin de volumes, actuellement en cons- 
truction k la Bibliotheque du British Museum , il est specifie que l’ecart de tempd- 
rature devra etre de 13,8° a 17,2° C, et l’humidite de 57 a 63 0/0. Bien qu’il s’agisse 
ici d’un grand batiment destine a recevoir environ 2.000 tonnes de livres, la charge 
maximum que Installation de refrigeration aura a supporter pour rafraichir et 
deshydrater 1'air ne depassera pas 20 CV (environ 15 kw.). On est arrive a ce chiffre 
tres bas grace au systeme efficace adopte pour l’isolement du batiment — tous les 
murs etant revetus de liege de 5 cm. d’epaisseur — ainsi qu’a la restriction des 
entrees d’air. Cependant, la ventilation sera des plus efficace, tout 1’air etant renou- 
vele par les appareils de conditionnement, au moins toutes les deux heures. 

Dans une communication publiee recemment par 1 'American Bureau of Standards 
on Library Ventilation , il est dit que l'humidite relative doit etre maintenue cons- 
tante a 45 0/0 toute Tannee, et que la temperature en hiver doit etre de 21° C avec 
une tolerance de hausse de 10° pour les mois d’ete. Il serait plus couteux de se 
conformer a ces indications, a Londres, que de maintenir l’humidite entre 57 et 
63 0/0, ainsi qu’il a ete specifie pour le British Museum, et Ton a considere que les 
frais qu’entratnerait le maintien du chiffre le plus bas ne seraient pas justifies. 
Quoi qu’il en soit, il ne faut pas negliger l’avantage qu’il y a a disposer d’un air 
plus sec dans des salles ou sont exposes des manuscrits enlumines et dautres objets 
dont la coloration serait sujette a alteration, et si Ton devait exposer de tels objets 
dans ce nouveau local du British Museum, la Direction aurait sans doute exige des 
conditions d’humidite s’approchant de celles recommandees par le Bureau of 
Standards. 

Lorsque les conservateurs sont appeles a examiner le projet d’une nouvelle 
construction, ils ne doivent pas oublier que Tamenagement de plusieurs series de 
salles relativement importantes dans lesquelles l’air peut etre conditionne dans ces 
limites etroites, ne presente pas de serieuses difficultes, et la seule restriction k 
imposer en ce qui concerne leur aeces au public, sera que les visiteurs devront 
entrer et sortir par un vestibule muni de doubles portes servant de barrage atmo- 
spherique. Au fur et a mesure que s’elargissent nos connaissances sur les principes 
de la conservation, il semble se confirmer que des suites de salles ainsi disposees 
deviendront necessaires dans tous les pays, et les architectes et ingenieurs n’auront 
aucune difficulte a satisfaire a ces exigences. Il existe de nombreux isolants effi- 
caces et peu couteux qui ne se desagregent pas, et si 1* on exclut la lumiere du jour 
ou si les fenetres ne sont que de tres petites dimensions (afin de diminuer la trans- 
mission de chaleur assez sensible a travers le verre) les frais de premiere instal- 
lation et d’entretien pour quelques salles d’exposition, ne depasseront sans doute 
pas les moyens d’un musee national ou municipal. 

D. — Rapports entre les variations atmospheriques tolerees et le confort 

DES VISITEURS. 

Dans la plupart des pays d’Europe, les visiteurs accepteront, dans les musdes et 
galeries de tableaux, une temperature de 15 a 15,5° C, et meme une temperature 
un peu plus basse, car les visiteurs, en general, gardent leurs manteaux en visitant 
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les galeries. En Amerique, on maintient generalement une temperature de 21° C. 
Lorsque 1 atmosphere s approche du point de saturation, la presence de la vapeur 
d eau devient plus perceptible, par suite de la reduction d evaporation de l’humidite 
de 1 organisme humain, mais au-dessous de 80 0/0 d’humidite relative, de tres sen- 
sibles changements n’affectent pas le contort et on n’a jamais pu en demontrer les 
effets sur la sante. On peut en conclure, par consequent, que dans un musee qui 
est chauffe au cours des mois d’hiver, les conditions atmospheriques considerees 
comme favorables pour la majorite des objets, seront acceptables pour les visiteurs. 

Le plus souvent, si la temperature tombe au-dessous de 15,5° C, ce sont les gar- 
diens et non les visiteurs qui se plaignent, et comme la propriete dessechante de 
1 air dans un batiment chauffe atteint son degre le plus haut en hiver, il faut tenir 
compte de 1 importance qu’il y a a maintenir, en cette saison, une temperature de 
12,7° plutot que 15,5° C dans les galeries d’ameublement, etc. 

Tres souvent, dans les galeries en cul-de-sac et eclairees par le haut, au travers 
desquelles il n’est pas possible d’etablir un courant d’air, la temperature est un peu 
plus elevee que celle des autres parties du musee, par des journees de chaleur; on 
est tente de rafralchir l’air de ces galeries au moyen de ventilateurs aspirant ou 
expulsant un grand volume d’air. Quel que soit le systeme adopte, de tels ventila- 
teurs augmenteront la proportion de renouvellement d’air pris du dehors, resultat 
qui evidemment sera extremement defavorable aux objets exposes, par temps 
humide et chaud. Ces galeries doivent etre rafraichies par une circulation d’air a 
Linterieur du musee meme. A ce sujet, l’installation qui a ete faite au nouveau 
Museum of Art de Portland, Oregon, decrite par Kemery et Doyle, est excellente : 
tout Lair du musee circule librement independamment de la quantite d’air frais 
admise : lorsque les conditions a Lexterieur sont extremes, le volume d’air frais est 
abaisse a la limite evitant la viciation de 1’ atmosphere. 

E. — Conception des installations. 

Lorsqu’on examine le projet d'un nouveau musee, le conservateur doit specifier 
ses exigences en ce qui concerne le conditionnement de Lair, avant que les plans 
ne soient definitivement arretes, il indiquera ce qu’il est dispose a admettre pour les 
principales galeries d’exposition, en precisant les limites qu’il estime necessaires 
pour les salles speciales. L’architecte et Ling6nieur pourront le seconder en prdpa- 
rant des devis bases sur telle ou telle alternative, mais Lessentiel est d’arriver a un 
accord sur les conditions a remplir par Linstallation d’aeration, avant que les plans 
d’execution ne soient dresses; sans cette precaution on s’engagerait a des depenses 
ulterieures inutiles pour Lamenagement de conduites d air et peut-etre pour Lisole- 
ment des murs. C’est & ce moment dgalement que l’ingenieur prepose a l’eclairage 
doit elaborer ses plans car, independamment des difficulty qui peuvent surgir lors 
de la pose de panneaux irradiants dans les plafonds, quand il s’agit d’eviter les con- 
duites et les points de raccord, — Leclairage artificial et naturel doivent etre envi- 
sages en meme temps. 

Le systeme de chauffage adopte pour Ledifice dependra generalement de Limpor- 
tance des fonds disponibles. Si Lon ecarte d’emblee les poeles et les feux ouverts, 
— qui ne peuvent jamais donner de bons resultats en raison de la poussiere, du 
surchauffage local et des dangers d’incendie, — le syst&me de chauffage central 
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entrainant le rnoins de frais pour son installation et son fonctionnement sera le 
systeme dit « a eau chaude a basse pression ». Un tel systeme est non seulement peu 
couteux mais il presente le grand avantage de permettre un reglage parfait de 
chaque radiateur. Les radiateurs peuvent etre soit du modele a connexion, soit irra- 
diants, et leur fonctionnement est absolument silencieux : la temperature de la 
chaudiere et, par suite, la quantite de combustible peuvent etre reglees dans une 
tres large mesure, selon les conditions meteorologiques, assurant de la sorte un 
maximum d’economie. Les memes avantages sont offerts par un systeme de chauf- 
fage direct a Telectricite et, de plus, les radiateurs electriques sont d'un reglage 
plus rapide que 1’eau chaude; toutefois, l’electricite sera presque certainement plus 
couteuse qu’un combustible solide ou liquide, et bien que cette souplesse de reglage 
soit utile lorsqu’il s’agit de chauffer une salle qui ne doit etre occupee que par 
intermittence, elle n’a aucune valeur ou tres peu, dans un musee ou le chauffage 
ne doit suivre que les variations de la temperature exterieure. 

Avec une installation de chauffage a l’electricite ou a chaudieres munies de bru- 
leurs a gaz, et dans une certaine mesure avec le mazout, on parvient a eviter la pous- 
siere et la salete que Ton ne peut eliminer dans une chaufferie brulant des combusti- 
bles solides. Toutefois, si Y emplacement de la chaufferie est bien choisi, elle ne doit 
causer aucun ennui a l’interieur des galeries. On pretend souvent que le chauffage a 
Telectricite a l’avantage de permettre le reglage automatique de la temperature des 
salles ou des radiateurs. Or cela est vrai aussi pour le chauffage par eau chaude; il 
existe plusieurs modeles de soupapes perfectionnees dont le reglage se fait par 
thermostat; meme la chaudiere peut etre reglee automatiquement, soit par rapport a 
la temperature exterieure, par la temperature de l’eau en circulation, soit par la 
temperature atmospherique, a n’importe quel endroit a l’interieur de Tedifice. 

On peut done concevoir des installations d’efficacite egale, que Ton emploie 
Lelectricite, des combustibles solides, liquides ou gazeux, et en general le choix doit 
etre determine par des considerations budgetaires. 

Les systemes de chauffage par eau chaude a haute pression ou a vapeur presen- 
tent certains desavantages : les radiateurs sont constamment a une temperature plus 
elevee que celle maintenue par un systeme dit a basse pression; ce systeme presente 
aussi une tendance a surchauffer sur certains points, avec accumulation de poussiere 
sur les murs, etc., sur le trajet des courants d’air ascendants. 

La question du surchauffage local est le facteur principal a etudier lorsqu’il s’agit 
de determiner Templacement des radiateurs pour un systeme de chauffage direct. Il 
est evident que les sources de chaleur doivent etre le plus eloignees possible d’objets 
delicats et placees de telle faqon que les courants d’air provoquent le minimum de 
depot de poussiere. La regie a laquelle on se conforme presque sans exceptions 
consiste a poser les radiateurs au-dessous des fenetres dans une salle a eclairage 
lateral, et au milieu du plancher dans une galerie eclairee par des verrieres. Dans 
une galerie de peintures, les panneaux de chauffage par rayonnement doivent evi- 
demment etre amenages soit dans le plafond soit dans la corniche et ils doivent etre 
le plus grands possible, afin que la temperature a laquelle ils sont maintenus puisse 
etre ramenee au minimum. Cette temperature ne doit certainement pas depasser 
de beaucoup le chiffre de 37.2° C. L’emploi de panneaux rayonnants, poses a une 
bonne hauteur au-dessus du sol permet l’utilisation integrale du plancher aux fins 
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d’exposition, et bien que la temperature au niveau du sol immediatement au-dessous 
d’un panneau chauffe a 43,3° C — dans une salle ayant une temperature moyenne 
de 15,5° C — oscillera autour de 18,3° C, les objets n’en souffriront pas s’ils sont 
convenablement disposes. Si les murs exterieurs sont revetus d’une couche isolante 
ou construits avec une cavite d’air (on preferera encore la combinaison des deux 
systemes), et si les radiateurs sont disposes de fagon a eviter le refroidissement 
excessif par les vitres, la temperature d’une salle chauffee au moyen de panneaux 
rayonnants, y compris la temperature a la surface des parois — facteur important 
— ainsi que la temperature de T atmosphere, sera un peu plus constante que lors- 
qu’on emploie des radiateurs ordinaires disposes sur le sol meme. Ce mode de 
chauffage sera peut-etre plus couteux a installer dans un edifice deja construit, mais 
quand les panneaux sont congus en tant que parties integrantes d’une nouvelle 
construction, la difference de depenses entre les deux systemes est insignifiante. 
Chaque salle peut d’ailleurs etre consideree separement, car, mis a part l’inconve- 
nient d’avoir a regler deux temperatures d’eau en circulation dans le meme batiment, 
il n’y a aucune difficulty a chauffer certaines salles par un systeme et d’autres par 
un systeme different. Les galeries de peintures du Musee Municipal a La Haye, par 
exemple, sont chauffees au moyen de panneaux rayonnants, tandis que les salles ou 
sont exposes les meubles sont chauffees par des radiateurs a vapeur; dans ce cas 
la vapeur a ete adoptee pour permettre un refroidissement rapide des salles pendant 
la nuit et eviter que les meubles ne subissent Taction d’une atmosphere trop desse- 
chante pendant de longues periodes ininterrompues. II eut ete preferable de s’en 
tenir aux radiateurs a eau chaude du type dit a convexion pour les salles d’ameuble- 
ment et d’installer des appareils d’humidification, mais il se peut que des circons- 
tances particulieres aient empeche Tadoption d’une telle solution. 

Quel que soit le mode de ventilation adopte pour les salles principals — aera- 
tion naturelle ou mecanique — il est desirable de reduire la quantite d’air frais au 
minimum lorsque Thumidite a Texterieur est tres forte ou tres basse. Cette condition 
sera realisee le plus aisement au moyen d’un systeme mecanique, dont le reglage 
peut s’effectuer automatiquement; mais si une telle installation se revelait trop 
couteuse, les gardiens devront etre charges de regler Taeration (naturelle ou meca- 
nique) d’apres les indications d’un hygrometre plutot que d’apres le thermometre. 
Des ventilateurs rotatifs de type « ouvert » places aux endroits susceptibles de 
devenir extremement chauds en ete, contribueront notablement a egaliser la tempe- 
rature a Tinterieur. 

Grace au systeme de ventilateur installe au nouveau Museum of Art de Portland, 
Oregon, dont il a ete question au paragraphe D, tout Lair du musee peut etre condi- 
tionne et distribue a partir d’un point central; bien qu’il n’ait pas ete possible d’ins- 
taller un appareil de refrigeration, en raison des depenses qu’il eut entrainees, on 
estime que l’ecart d’humidite entre ete et hiver ne depassera pas 15 0/0. La quan- 
tite d’air aspire du dehors est soumise a un reglage parfait. Pour une installation 
de ce genre, le chauffage peut se faire soit par batteries indirectes, soit par des 
radiateurs ou panneaux semi-directs ou directs. La combinaison de batteries indi- 
rectes (qui assurent un minimum de 15,5° C pour Tair en circulation) avec des 
radiateurs ou panneaux dans les salles, afin de compenser les pertes de chaleur par 
les murs et les vitres, donne une grande souplesse et chacune des salles peut etre 
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chauffee a la temperature ddsiree, independamment des autres. Quand 1’air est 
chauffe indirectement a une temperature suffisante pour compenser toutes les pertes 
possibles, la temperature locale elevee, autour des grilles d’entree, peut produire 
cette sensation d’etouffement qui caracterise le systeme de chauffage dit « Plenum ». 

Les installations a l’Orangerie du Palais de Hampton Court et a la Bibliotheque 
du British Museum , dont il a deja ete question, sont, en principe, analogues a celle 
du musee de Portland. 

Pour toute salle specialement conditionnee, cette methode a circuit fermd est aussi 
la plus economique, et dans ce cas, Lair passerait dans un appareil de conditionne- 
ment pour obtenir la temperature prealablement specifiee, ou l’humidite n6ce$saire 
— ou les deux a volonte — avant d’entrer en contact avec les specimens exposes. 

Toute installation de ventilation dans les villes devrait etre munie de filtres inter- 
calds dans le circuit d’air — de preference un filtre humide et un filtre sec montes 
parallelement. Si Installation ne comporte qu’un filtre humide, celui-ci ne doit pas 
etre mis en service par un temps tiede et humide, a moins que Lair puisse etre 
rafraichi a environ 10° C par l’eau, puis rechauffe. En ete, un filtre humide constitue 
toujours un appareil dangereux dans un musee : l’humidite de l’air a l’interieur peut 
etre d’une temperature egale a celle de l’exterieur ou meme au-dessous, et apres 
son passage dans les vaporisateurs ou a travers les plaques mouillees, il deposera de 
l’humidite dans les salles. Le phenomene a moins de chance de se produire en 
hiver, quand Lair a l’exterieur est froid, mais en ete il est plus prudent de n’avoir 
recours qu’au filtre sec. 

La filtration seche n’eliminera pas les impuretes gazeuses, telles que les oxydes 
sulfureux, qui represented la forme la plus commune d’impuretes et aussi la plus h 
craindre. Lin robinet vaporisateur ne peut avoir qu’un effet tres limite, et cet effet 
dependra de la duree de contact. Une elimination assez efficace des oxydes sulfu- 
reux est possible si Ton emploie un liquide de lavage alcalin, mais jusqu’a present 
aucune tourelle d’absorption ni frotteur repondant aux exigences d’un musee impor- 
tant, n’ont ete mis au point. Dans un laboratoire ou dans une usine de produits 
chimiques, ou il n’y a aucune difficulte pratique quant au maniement et a la surveil- 
lance des reservoirs de precipitation et de melange utilises pour ces liquides, rope- 
ration ne rencontre pas de serieux obstacles; mais un appareil installe dans un 
musee ne peut recevoir les soins d’un specialiste que par intermittence, et le reste 
du temps, il doit fonctionner par la simple manoeuvre d’interrupteurs et de soupapes. 

Toutefois, la difficulte reside en grande partie dans le volume de T appareil, et 
ainsi qu’il est dit plus haut il n’y a aucune raison de ne pas developper l’usage d’un 
frotteur de petites dimensions afin d’assurer une alimentation en air pur aux vitrines 
et aux cadres renfermant des objets d’une sensibilite exceptionnelle ; un tel appareil 
fonctionnerait en combinaison avec l’appareil special de conditionnement mentionne 
au paragraphe B. 

Il n’est pas sans interet de constater, a ce sujet, que Ton procede actuellement a 
Linstallation d’appareils pour l’elimination du soufre dans les cheminees des grandes 
centrales a Londres, et une installation complete fonctionne, par exemple, a la 
centrale de Battersea. Les gaz qui s’echappent des cheminees de cette centrale ne 
contiennent qu’environ 6,7 c. gr. de soufre au metre cube, c’est-a-dire moins du 
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10 0/0 de la quantite qui s’echapperait, si les gaz ne subissaient pas ce traitement. 
Si toutes les centrales et les grandes usines pouvaient etre dotees d'appareils ana- 
logues, il y aurait beaucoup moins de necessite a installer des dispositifs pour eli- 
miner le soufre dans les musees et autres edifices. 


La premiere redaction de ce chapitre a ete faite, sous forme de rapport en rue de la 
conference de Madrid, par M. J. A. Macintyre, Senior Engineer, H. M. Office of 

Works, Londres. 


179 




ADAPTATION DE MONUMENTS 
ANCIENS ET AUTRES EDIFICES 
A L’USAGE DE MUSSES. 


S O M M A I R E 


La museograpiiie moderne et les ressources des batiments axciens : Avantages et 
inconvenients du cadre d’epoque : prestige de Tedifice; variete architectonique ; harmonie entre 
les objets et les salles; necessite d’une selection severe des specimens; les reconstitutions d’in- 
terieurs : necessites imposees par les circonstances locales. Importance de faccord entre Tedi- 
fice et la collection. — Differences categories d^edifices, considerees sous Tangle de Tusage 
museographique : edifice presentant un interet esthetique et historique aussi bien interieur 
qu’exterieur : edifice dont Tenveloppe seule doit etre respectee (adaptation de Tinterieur aux 
besoins de la collection; lexemple du Jeu de Paume a Paris); edifices ne pouvant abriter 
qu’une partie des collections (constructions annexes repondant aux exigences modernes de 
presentation et d’installation ; Tarchitecture des annexes). — Mesures de securite : contre 
Tincendie; assainissement des fondations et des murs; difficultes de la protection contre le 
vol; ressources architecturales dans Installation du chauffage; systeme a eau chaude; chauf- 
ferie exterieure au batiment; point de vue esthetique dans le choix des radiateurs. — Les 
PRINCIPES MUSEO<jRAPHIQL ES ET LES EXIGENCES DE LA RESTAURATION I L^CXemple du IMusee 

de Dantzig. — Eclairage naturel : Reflecteurs, ecrans. — Eclairage artificiel : Mise a 
profit des particularity architecturales et decoratives pour le passage des conduites et le 
placement des sources; importance de Teclairage local. — Differents cas d'adaptation d'edi- 
fices historiques a Tusage de musees ; les interieurs o vivants » ; moyens de modifier Taspect 
de salles aux dimensions trop vaste^. — L'ceuvre d’art et son cadre. 
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E probleme qui se pose tout d’abord est de savoir s’il est 
possible, et, dans l’affirmative, s’il est souhaitable d’ins- 
taller des musees a l’interieur de monuments anciens. Ce 
probleme comporte en outre un corollaire : Eamenage- 
ment d’un edifice, prevu a l’origine pour d’autres destina- 
tions, est-il conforme aux principes et a l’interet dune 
conservation rationnelle de ladite construction? 

La possibility et 1’opportunite d’abriter des collections dans des edifices anciens, 
dependent, dans une large mesure, de la nature des objets a y exposer, du mode 
de presentation que Ton vise, et enfin du genre de public auquel on veut s’adresser, 
— profanes ou savants. 

A premiere vue, les principes modernes de la museographie semblent s’opposer 
a priori , a Installation d’une collection dans un edifice qui n’a pas ete congu expres- 
sement a l’intention des objets en question. Mais au nombre de ces principes, il en 
est qui posent la necessity de ne point creer un cadre strictement conditionne aux 
objets et trop rigoureusement caique sur le gout du moment. Les experiences du 
passe enseignent en effet a se defier de tout ce qui daterait trop rapidement, ainsi 
qu’il ressort du Chapitre I, quant au plan meme de l'edifice a construire, et du 
Chapitre VI qui traite entre autre de la decoration des salles. Cette verite reconnue 
meme par les partisans les plus convaincus de l’architecture moderne du musee, 
laisse done une certaine tolerance en ce qui concerne le cadre rapporte aux objets 
qu’il entoure. Et les exemples ne manquent pas pour attester que, en fait, les 
edifices construits au xvm e et au xix* siecle, expressement dans l’intention d’y abri- 
ter des oeuvres d’art, par exemple, sont bien souvent plus difficiles a amenager, 
selon les exigences actuelles de la presentation des collections, que les batiments 
primitivement congus pour de tout autres fins, — palais, couvents, etc. 11 suffira 
de mentionner ici le cas de cette aile du Palais de Catane que le Prince de Biscari 
avait fait batir exclusivement pour y loger ses collections, au xvm e siecle, et le cas 
plus recent de la salle de la Glyptotheque de Munich destinee a recevoir la recons- 
titution des frontons d’Egine par Thorwaldsen. Les exigences esthetiques du visi- 
teur habituel ont desavoue ces deux conceptions, alors que l’ingeniosite des archi- 
tectes et la sagacite des conservateurs ont su admirablement tirer parti d’un Palais 
des Dues de Mantoue, d’un Palais du Louvre ou d un Prado a Madrid, pour ne men- 
tionner que quelques amenagements caracteristiques. 

Un autre principe de la museographie moderne trouve egalement son application 
dans le choix d’un ancien edifice pour un musee : e’est la preoccupation et les 
egards que Ton marque aujourd’hui a l’endroit du public. Or, il est evident que le 
prestige d’un monument et le passe qu’il evoque, exercent une grande attraction 
sur le visiteur. D’autre part, la variete architectonique des anciens edifices, avec 
leurs cours centrales, leurs couloirs nombreux, leurs salles aux formes diverses, 
peuvent aisement contribuer a varier le mode d’exposition et, partant, a eviter la 
fatigue que produit la monotonie des salles aux formats identiques et sans imprevu. 

Il serait impossible d’etudier en detail toutes les ressources qu’offrent les architec- 
tures anciennes pour creer une ambiance en harmonie avec les oeuvres exposees. 
Le sujet sera d’ailleurs traite plus particulierement dans le Chapitre VI relatif h 
la mise en valeur des oeuvres d’art. Toutefois, par un chemin inverse, — en pre- 
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Musee Provincial des Beaux-Arts de Cordoue. Entree principale et vue du patio. 


nant, comme point de depart, le monument pour aboutir a la collection, — on en 
arrivera a une meme conclusion : a savoir qu'il faut rechercher une correspondance 
entre le caractere de f edifice et les objets que 1’on y exposera, si Ton ne veut pas 
agir au detriment et des objets et de l’edifice. La encore, le conservateur qui se con- 
formera a un principe moderne, celui de la selection par opposition a la presenta- 
tion integrate, verra sa tache grandement facilitee du fait qu'un encombrement 
d’oeuvres de qualite diverse, deja difficile a supporter dans une salle neutre, devient 
intolerable dans un cadre possedant un cachet particulier; alors qu’il est aise d’y 
distribuer quelques specimens de choix qui laissent toute son expression a 1am- 
biance et qui, a leur tour, en regoivent un surcroit de valeur. On peut citer a ce 
propos, l’amenagement du Grand Palais de Mantoue decore par Giulio Romano, 
ou les tapis suspendus aux murs, les chefs-d’oeuvre de la sculpture antique, places 
a raison de deux ou trois par salle, semblent etre veritablement nes dans ce palais 
et y prennent leur maximum de relief. 

Ce souci de l’ambiance adequate conduit a une autre notion, egalement conforme 
a la mission actuelle du musee : la creation de syntheses, les reconstitutions d’inte- 
rieurs. C’est la un cas particulier d’adaptation des edifices anciens et auquel il sera 
fait allusion, de fagon plus systematique, dans le Chapitre VII, consacre aux diffe- 
rents systemes de presentation des collections. II suffira de relever ici que certains 
edifices, — palais, chateaux, demeures historiques, — se pretent naturellement, 
mieux qu’un edifice moderne, a recevoir de semblables reconstitutions. Les inte- 
rieurs evoquant une epoque revolue exigent en quelque sorte une preparation, 
une initiation du public. Or il est bien evident que la transition brutale qui se mani- 
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Adaptation d’un monument historique a i’usage de musde. 

Entree du jardin inteneur du Musde provincial des Beaux-Arts de Cordoue. 


feste toujours lorsqu’on passe de la vue d'une facade et d’une entree modernes, 
au recueillement d’une salle reconstitute, fait place a une transition infiniment 
plus mesuree lorsqu’il s'agit d’un edifice dont l’exterieur deja porte le spectateur 
a une premiere transposition d’epoque et d’atmosphere. 

A cote de ces diverses considerations qui parlent en faveur de l’amenagement 
des edifices anciens pour y abriter des musees, il faut relever egalement que Ton 
n’a pas toujours le choix entre la possibility de construire un batiment neuf et la 
faculte de mettre a profit un edifice disponible. Certaines provinces, certaines 
municipalites ne disposent pas des ressources necessaires qui leur permettraient 
d’elever une construction qui fut digne de la collection qui leur est confiee, — 
ou qui, au contraire, justifiat de si grands frais. Sans parler de la necessity, par- 
fois, — et a laquelle il y aura lieu de revenir plus loin, — de trouver un moyen 
rationnel d’assurer la conservation d’un edifice ancien. Ce cas, particulierement 
frequent en Italie, se presente a des degres divers, dans tous les pays ou, sous la 
poussee de certains evenements historiques, des categories entieres d’edifices ont 
subi des abandons prolonges, sans qu’il fut possible de les rendre jamais a leur 
destination premiere. 

Si I’ on peut aisement s’accorder sur les avantages qu’offre un edifice ancien 
pour y abriter des collections, — sans pour autant negliger les inconvenients et 
surtout les difficultes de telles adaptations — les avis different quand on passe k 
l’application. C’est qu’on se trouve en presence de donnees extremement diverses 
et souvent contradictoires, inherentes aussi bien a la nature des collections qu’au 
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Le chateau de Wawel a Cracovie, transforme en musee. 


caractere de l’edifice. II faut d’emblee prevoir que les deux elements en presence, 
— collection et edifice, — devront se faire de mutuelles concessions; il est, de plus, 
des cas extremes qu’il serait vain de vouloir resoudre lorsque, par exemple, il s’agit 
d'un edifice au cachet historique fortement marque, ou devrait prendre place une 
collection de caractere et d’epoque entierement differents. C’est assez dire que le 
principe de base devra etre I’harmonie entre le contenant et le contenu, principe 
qui conduira selon les circonstances, a ecarter d’emblee toute tentative d’accom- 
modement ou, au contraire, a preferer Tedifice ancien a la construction moderne. 
Ilya lieu de mentionner enfin le cas de l’edifice ancien dont l’exterieur seul merits 
d'etre respecte alors que la disposition interieure n’offre aucun interet, et qui, de 
ce fait, peut etre, sans inconvenient, adapte aux besoins du musee. Le Musee du 
Jeu-de-Paume a Paris en est un exemple frappant. 

Dans la pratique, deux categories principals d’edifices peuvent se presenter : 
ceux dont les dimensions sont suffisantes pour abriter tous les services d un mus6e, 
aussi bien que les salles d’etudes et les reserves; ceux au contraire qui ne con- 
viendraient qu a une partie du musee, le plus souvent aux seules collections publi- 
ques, et pour lesquels la solution residera dans la construction de batiments annexes; 
ces derniers seront congus dans le style le plus sobre, afin de ne nuire en rien a 
l’aspect architectural dun batiment conserve; ils pourront satisfaire a toutes les 
exigences modernes de presentation, de distribution ou d’amenagements scien- 
tifiques. 

En ce qui concerne 1’edifice ancien, outre les regies qui s’imposent pour la remise 
en 6tat des monuments, lorsqu il s’ agit de concilier le respect du caractdre histo- 
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rique et artistique, avec les necessites de consolidation, il s’en ajoute d’autres qui 
decoulent de la nouvelle fonction assignee a la construction. L’edifice abritant des 
collections de valeur devra tout d’abord etre preserve contre les dangers d'incendie; 
pour ce qui est des methodes pratiques, dont il ne peut etre question de faire ici 
un expose detaille, il suffira de renvoyer aux nombreuses etudes que l’Office Inter- 
national des Musees a deja fait paraitre sur la protection des musees et edifices 
anciens contre les risques d’incendie. En second lieu, on songera a proteger les 
collections contre l’humidite absorbee par les murs dans le sol, en recourant a l’iso- 
lement des fondations, au moyen de coulees de beton et a l’aeration des parois, 
par le systeme Knapen, par exemple. Ces diverses therapeutiques ont ete etudiees 
par l’Office International des Musees a la Conference d’Athenes et figurent dans 
le volume publie en 1932. 

Pour la protection contre les effractions, les edifices anciens sont pourvus de 
bons elements de cloture; c’est done plutot le service de gardiennage et de sur- 
veillance qui reclamera plus de rigueur que dans une construction moderne ou Ton 
a pu menager des points de surveillance en quelque sorte synoptiques. 

Sous le rapport du chauffage et du conditionnement de Pair, l’edifice ancien offre 
des ressources qu’un architecte moderne peut largement mettre a profit. Le cha- 
pitre IV traite le probleme en detail et il n’y a lieu d’y revenir ici que pour preciser 
certains points particuliers aux constructions anciennes. Celles-ci offrent en gene- 
ral, beaucoup d’espace utilisable pour 1’amenagement des conduites de chauffage. 
Mais en raison des risques d’incendie, on aura interet a choisir de preference le 
systeme a eau chaude et la distribution de la chaleur se fera avec avantage au 
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Stadtgeschichtliches Museum de Leipzig. Ce mus6e est mstalle dans I’ancien Hotel de Ville. 

mov en dc pannc&ux rsflcctcurs cjui, outre un ravonnemcnt calorique plus rntionnel 
se dissimulent plus aisement que les radiateurs tubulaires. II sera prudent egale- 
ment, quand la chose est possible, de placer les chaudieres dans un batiment 
annexe, comme on l’a fait, par exemple, pour l’edifice nui abrite la collection Taft 
leguee au Cincinnati Institute of Fine Arts. — Le dessechement excessif de l’atmo- 
spere, occasionne par le chauffage central, a souvent fait preferer le svsteme des 
feux ouverts, particulierement pour les edifices de dimensions reduites. II faut 
ajouter, d'ailleurs que, dune fapon generate, la nature des materiaux de construc- 
tion et lepaisseur des murs agissant comme regulateurs de la temperature et de 
l’humidite relative, peuvent. a la rigueur, dispenser d’un conditionnement artificiel 
de Tatmosphere. 

Le probleme de 1 eclairage est peut-etre l'un des plus delicats que pose 1’amena- 
gement dun edifice ancien. Pour leclairage nature!, en effet, on se trouve condi- 
tional par la disposition et le format des fenetres, par la dimension des salles 
parfo.s disproportionnees par rapport aux ouvertures, par le profil des toitures qui 
ne rendent pas toujours aisees les modifications permettant d'obtenir un eclairage 
approprie des derniers etages. On P eut citer, a ce propos, le cas du Musee da 
Louvre, ou le toit qui eclaire verticalement la grande galerie, n’a pu etre vitre que 
sur une de ses pentes, celle qui regarde la Seine devant rester couverte d’ardoise 
pour ne pas denaturer I’aspect exterieur du batiment. II a ete possible de mettre 
a profit les combles du raeme edifice, en remplagant les anciens toits par des couver- 
tures v, trees avec bat. de ament arme, calculees de fa ? on a n etre point visibles des 


186 










La presentation des collections au Mus6e historique de la vilie de Leipzig. 

(Stadtgeschichttiches Museum). 

divers points de perspective qui s’offrent soit de la rue, soit de la Cour carree . 

Relevons, en passant, qu’on est ici aux confins des principes d’amenagement et 
des principes d’une restauration respectueuse. En presence de cette dualite, Tarchi- 
tecte et le conservateur trouvent maintes fois des solutions auxquelles ils n’au- 
raient pas songe dans le cas d’un edifice a creer ex nihilo. Le cas du Musee de 
Dantzig est caracteristique a cet egard : abrite dans un ancien cloitre franciscain 
du xv e siecle, ce musee comporte entre autres des sculptures religieuses des xv e et 
xvi e siecles, reunies dans le refectoire du cloitre, et, au deuxieme etage, une longue 
suite de salles de peinture eclairees par le haut; il restait entre la pente du toit 
et les parois longitudinales des salles, un espace libre, de profil triangulaire, que 
Ton mit a profit en pratiquant de legers plafonnements en contre-plaque et en 
amenageant des socles occupant Tangle aigu de la base du triangle. Les plafonne- 
ments peints en clair, comme les parois faisant face aux fenetres, eclairent les 
intervalles entre les fenetres ainsi que les cadres interchangeables disposes sur les 
socles, a la maniere du placet superieur Tun pupitre. On pourrait citer maints cas 
analogues ou les necessites de Teclairage ont conduit a des solutions a la fois 
originales et heureuses. 

Independamment soit des possibility qu’offre une architecture ancienne, en ce 
qui concerne Teclairage naturel, soit des modifications appropriees dans les toi- 
tures ou les facades, il faut envisager les ressources que presentent les moyens 
de la technique moderne, tout d'abord sous le rapport de la lumiere du jour. Les 
objections que Ton peut faire a la presentation de collections dans un edifice 
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Le salon du President au Taft Museum, h Cincinnat . 


ancien touchent principalement a 1 eclairage defectueux, aux recoins sombres, aux 
parois a contre-jour, etc. Une grande partie de ces inconvenients peuvent etre atte- 
nues grace a des dispositifs de reflexion par miroirs ou par ecrans clairs. 11 y a 
lieu de mentionner ici le systeme d’eclairage central, amenant la lumiere naturelle 
jusque dans les locaux obscurs, ou encore le systeme base sur le meme principe, 
mais consistant simplement en miroirs reflecteurs places a l’exterieur, prenant le 
jour au niveau de la partie superieure des fenetres pour le diriger sur les points 
sombres du local. Sans aller jusqu’a ces installations complexes de captage et de 
centralisation de la lumiere, on obtiendra des resultats appreciates en recourant 
a un systeme de volets reflecteurs pour eclairer la region des parois situee au-des- 
sous des fenetres. Ce dispositif, applique entre autre au Musee National de Stock- 
holm et a la Kunsthalle de Breme, se compose d’un volet etroit place a la hauteur 
des yeux et dont la longueur occupe toute la largeur de l’embrasure des fenetres. 
Le plan reflecteur, compose d’une planche de bois peint en blanc, est fixe dans 
un cadre metallique supporte a ses deux extremites par une tige de fer, engagee 
dans l’embrasure et qui sert de pivot au chassis, permettant de regler l’inchnaison 
du volet pour donner a la lumiere regue de fexterieur, la direction appropriee a 
Leclairage des objets places au-dessous. 

On peut egalement repartir la lumiere venant par exemple de fenetres trop 
hautes, par Lusage d’ecrans opaques ou de verres diffuseurs, dont l’application ne 
modifiers pas Y aspect exterieur de la fagade. 

Quant a Leclairage artificiel, il faut reconnaltre que Lon dispose actuellement 
de tous les moyens propres a eclairer convenablement un edifice construit pour de 
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le salon du Magmfique (XV* si£cle), au Palais Ducal de Urbino. 

tout autres buts que celui de la presentation de collections. Mais en se referant 
aux divers systemes preconises dans le chapitre III, 1’architecte et le conservateur 
auront a etudier les moyens de doser et de diriger la lumiere, de faqon a ne pas 
obtenir des eclairages par trop anachroniques; il va bien sans dire que si 1 edifice 
en question a pu etre entierement modernise a linterieur, 1 enveloppe exterieure 
presentant seule un interet artistique ou historique, ce probleme de Ieclairage se 
rdsoudra comme dans le cas d’un batiment neuf. 11 en va tout autrement lorsque 
— et c’est ici la question qui se pose avant tout — l’edifice garde la fonction de 
cadre ancien approprie aux specimens qu on y presente. II faudra alors non seule- 
ment dissimuler les conduites electriques, mais profiler des ressources qu offrent 
les corniches, les moulures, les angles, pour y placer les sources lumineuses. D une 
maniere generale, la grande difficulty residera dans la recherche dun eclairage 
artificiel qui ne rende pas 1 aspect de la salle meconnaissable, quand on passe de 
la lumiere du jour a la lumiere electrique. Cependant, on se trouvera frequem- 
ment dans l’obligation de recourir a des eclairages locaux qu il sera parfois plus 
aise d’adapter a une architecture ancienne. 

Si Ton aborde maintenant le probleme de la mise en valeur des collections dans 
un edifice ancien, — qui sera traite sous ses divers aspects au Chapitre VI, il 
faudra necessairement se boraer a la mention de certains cas particuliers. Tout 
musee d’art et d’histoire est d’ailleurs un cas particulier, mais les principes de 
portee generale sont plus rares encore lorsqu’il s'agit de collections abritees et 
souvent conditionnees par un edifice deja construit. La seule norme qui puisse 
valoir pour tous les cas, est celle deja mentionnee, de 1 harmonie entre 1 edifice 
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Palais royal de Caserte. Presentation des collections relatives au royaume de Naples et Sicite. 


et la collection. Or cette condition prealable, qui doit naturellement tenir compte 
des harmonisations possibles, exclut cependant certaines categories de musees 
pour certaines architectures d’edifices. Une collection ethnographique ne s’accom- 
modera guere de la structure architectonique d’un chateau fort, alors que les 
reconstitutions d’interieurs se trouveront dans une ambiance plus heureuse si on 
les abrite dans une demeure de la meme epoque; mats entre ces deux extremes, 
se situe toute la gamme des accommodements possibles, sinon toujours heureux. 

Ce probleme est toujours plus aise a resoudre quand on dispose d’une collection 
homogene et dont les specimens ne touchent qu’a tel ou tel domaine de l’expression 
esthetique ou simplement culturelle. Ainsi le Palais Bargello , a Florence, encadre 
admirablement les armes, tissus, ceramiques et bronzes de la Renaissance. 

La presentation des sculptures classiques trouve un cadre harmonieux dans les 
edifices de la Renaissance ou du Baroque. Et des qu'on touche a la question des 
musees locaux ou des musees consacres a la memoire d’un artiste, le probleme se 
simplifie encore, car Fenveloppe de telle collection revele non seulement une 
harmonie, mais une parente immediate avec les objets. La grande activite deployee 
dans les musees en plein air dans les pays scandinaves et Famenagement des mai- 
sons historiques en Amerique sont la pour le prouver. Encore ces installations 
posent-elles des problemes de presentation assez delicats : lorsqu’on veut rendre 
ces demeures vivantes, il faut s’ingenier a en proscrire tous les Elements qui rap- 
pellent trop le musee. Aussi les objets seront-ils disposes selon leurs fonctions 
usuelles, — vetements dans les placards, vaisselles sur les meubles de salles a 
manger, etc. II faudra se contenter de numeros peu apparents, renoncer a Letique- 
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Amenagement de la salle prlncipale du musee Galliera de Paris a I’occasion de I’Exposition 
en 1934 de la Mongolfi&re et du papier peint. L’amenagement comporte une avancee revetue 
d’acajou, formant avant-toit sous lequel sont dissimules les appareils d’eclairage, a raison de 
deux par mfetre, a double commutateur, ce qui permet de reduire au besoin I’intensite de la 
lurruere. Cette disposition, rendue necessaire par la hauteur excessive du plafond, concentre 
mieux I’attention du visiteur sur les objets exposes au-dessous de I’avancee tout en laissant 
parfaitement visibles les tapisseries accroch^es au-dessus et 6clairees naturellement par la 

verri&re du plafond. 


194 






Mus6e de Dantzig. — AmSnagement de cabinet ^ jour lateral, pour exposition aq ' 

dessins et petites sculptures. Ces locaux, primitivement & profil triangulate, on p u . 
de lagers plafonnements coupant le sommet du triangle, et de socles, coupant ang e aigu 
du cot6 des fenetres ; ces socles supportent des cadres interchangeabies. Platon s e am ns 
aqu§s blanc , parois recouvertes d'un tissu de fibre gris-vert; socles et cadres de rene tern 

dans le ton des parois 




La presentation des cartons de Mantegna dans ('edifice ancien de Hampton Court de Londres. 


tage auquel on suppleera par un guide bien etabli. On se verra frequemment oblige 
de proscrire les vitrines et de prevenir les risques de vol, par une surveillance 
appropriee ou, par le moyen de balustrades en demi-cercle, faisant saillie a l’inte- 
rieur des pieces, a partir de la porte. 

Les plus grandes difficultes surgiront quand on aura a faire a des Edifices dont 
les salles trop elevees, ecrasent les objets qu’on veut y exposer. Plusieurs realisa- 
tions montrent cependant que Ton peut attenuer cet aspect demesure, en adoptant 
un revetement colore des parois, jusqu’a mi-hauteur, qui donne par exemple aux 
peintures de petit format un cadre plus heureux (Galerie de peinture du Musee de 
Dantzig). On peut retenir egalement Tamenagement d’une des salles du Musee 
Galliera de Paris : la surface trop grande des parois eclairees par le haut, a ete 
coupee par une avancee revetue d’acajou, formant avant-toit sous lequel sont 
dissimul£s les appareils d’eclairage. Cette disposition concentre mieux Tattention 
du visiteur sur les objets exposes au-dessous de l’avancee, tout en laissant parfai- 
tement visibles les tapisseries accrochees au-dessus. 

Dans les cas de longues galeries, on coupe habituellement la perspective par des 
cloisons mobiles (epis) qui permettent de diviser les salles en petits cabinets a trois 
parois; on pare ainsi a Timpression de monotonie et Ton augmente la surface 
d’exposition. Le Chapitre VI traite d’ailleurs en detail cette demtere question. 

Mais a vouloir preciser davantage les amenagements qu’exigent ces edifices 
anciens, on s’aperqoit que dans chaque cas particulier, une etude speciale s’impose. 
Et c’est d’ailleurs peut-etre la que reside 1’une des grandes ressources des edifices 
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deja construits en ce qu’ils obligent a des recherches et conduisent a des solutions 
auxquelles la reflexion abstraite, — sans le concours de ces elements disponibles et 
de leurs exigences, — n’eut souvent pas permis d’aboutir. II a deja ete releve qu’en 
depit de la diversity des cas d’espece, un principe general d’harmonie devrait guider 
tous les travaux de cet ordre. II est encore une autre notion a laquelle l’architecte 
et le conservateur devront etre attentifs, et qui, d'ailleurs, leur sera d’un grand 
secours dans leur tache d’amenagement et d’harmonisation : 1’oeuvre d’art elle- 
meme, dans sa conception originelle, n’a jamais ete destinee a etre placee dans un 
endroit « neutre », dans une construction sans caractere defini; elle fut le plus 
souvent, autrefois du moins, commandee jusque dans ses dimensions pour orner 
un lieu determine pour completer une certaine ambiance. Or, dans le souci de lui 
restituer un cadre approprie, — ce qui ne signifie pas necessairement contemporain, 
— le conservateur, doue de bon gout et de mesure, decouvrira toutes les possibi- 
lites que peuvent offrir les edifices anciens pour la presentation de collections artis- 
tiques ou historiques. — Dans cette tache il sera puissamment aide par la sou- 
plesse et la variete des techniques modernes qui lui permettront de tirer parti de 
constructions qui ne demandent qu’a prolonger leur vie dans une carriere digne 
d’elles. 


La premiere redaction de ce chapitre a ete faite , sous forme de rapport en rue de la 
conference de Madrid, par S. E. M. Roberto Paribeni, Ancien Directcur general des 
Antiquites et Beaux- Arts, Membre de V Academic Roy ale d } Italic. 
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PRINCIPES G£N£RAUX 
DE LA MISE EN VALEUR 
DES CEUVRES D’ART. 


S O M M A I R E 


Les trois aspects du probleme : caractere de l’neuvre, qualites de Templacement, point 
de vue du spectateur. — Evolution des principes de presentation : Timportance actuelle 
du public; principe de la selection et de Tharmonisation des oeuvres a presenter; traitement 
individuel des objets (etat materiel de Toeuvre ; role des accessoires — cadres, socles, etc., — 
dans la formation des ensembles) ; role des sujets (profanes et religieux, par exemple) dans 
les accords de voisinage. La mise en valeur hierarchique, le lieu psychologique d’interet central 
et les emplacements secondaires; les possibilites d’accord entre la presentation esthetique et la 
presentation par ecoles, par periodes, etc. — Les parois : etendue en rapport avec le champ 
visuel; moyen de couper les longues perspectives; Tharmonisation equilibree des parois d’une 
meme salle. La cimaise, base d’appui pour les tableaux; la frise et la decoration, dans leur 
fonction accessoire servant a guider et a reposer l’oeil, non a le distraire. L’harmonie archi- 
tecturale des salles, substitute a Tornementation complexe. Sobriete dans le traitement de 
I’emplacement du champ visuel, tant pour les sculptures, genees par les decorations architec- 
tural, que pour les tableaux dont la tonalite ne doit pas etre faussee par la coloration des 
murs. — La couleur « atmospherique »; avantage de la peinture a la colie; differents pro- 
cedes duplication des couleurs. Les modes anciennes et nouvelles dans le traitement des 
fonds. — Svstemes d'accrociiage : souplesse permettant de varier les essais (systeme Boyer). 
— Disposition et repartition des ceuvres sur les parois : Variete et symetrie; impor- 
tance de la « lisibilite » des ensembles. Dispositions variables, suivant l’ecole : 1’exemple de 
la peinture italienne (qui prete plus aisement a un arrangement decoratif, a des combinaisons 
de tableaux, sculptures et meubles) et de la peinture hollandaise (exigeant une presentation 
plus individualiste). — Les cadres, agents de liaison et de separation entre les ceuvres ; Teffet 
psychologique des espaces libres. — Inclinaison du tableau : raison d’esthetique, d’eclairage, 
de mise a l’abri des poussieres. — La visibility des svstemes de suspension, — Le point de vue 
du spectateur : quant au confort visuel, a la preparation des gardiens et des guides, a ses 
gouts. — Appendice : Xotes et observations sur le revetement des parois, le role de la 
decoration, les accessoires de presentation, la matiere du sol, etc. 
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e probleme de la mise en valeur des oeuvres d’art est 
assez complexe. On pourrait l’appeler un probleme trian- 
gulaire, pour indiquer que cette etude portera sur trois 
points, ou plutot sur les relations de trois donnees : 
d’abord les oeuvres d’art, ensuite les qualites de l’empla- 
cement ou elles devront se trouver, et finalement le spec- 
tateur a qui elles sont presentees. Nous aborderons done 
trois sujets dans leurs relations reciproques : les oeuvres d’art, cette multiple variete 
d’objets qui remplit d’ordinaire les musees d’aujourd’hui ; ensuite viendra 1’espace 
ou les oeuvres seront placees et que nous appellerons, pour simplifier, les parois; 
en troisieme lieu nous parlerons du spectateur, aux reactions psychologiques duquel 
s’adressent tous les efforts de mise en valeur. 

Le present ouvrage ne pretend point atteindre la perfection dans les entreprises 
museographiques. Nous savons trop que les regies generates s’adaptent toujours 
mal aux cas particulars. Mais nous savons aussi que les fruits de l’experience peu- 
vent se transmettre et que des exemples heureux ont le don d’encourager ceux qui 
hesitent devant la difficulty. 

Le changement dans la conception de ce que doit etre un musee a commence 
des que certaines imperfections se sont fait sentir. Plusieurs conservateurs n’ont 
pas hesite a se soustraire a des traditions solidement etablies. Ces transformations 
servaient d’abord, ce qui est naturel, les exigences esthetiques des oeuvres d’art 
et, parallelement, l’interet du visiteur. Les reorganisations partaient done a la 
fois d’une nouvelle generosite envers le simple spectateur et d’un nouveau sens 
esthetique quant a la presentation de L oeuvre d’art. A l’epoque de Goethe, les gale- 
ries presentaient des parois dont le moindre espace etait utilise. En outre, ces 
galeries etaient bien faites pour intimider le profane ou le curieux qui s’y hasar- 
dait. II y a trente ans encore, on cherchait a l’impressionner, quelquefois, par 
des salles de pas perdus et des escaliers enormes. Aujourd'hui on voudrait, au 
contraire, le gagner et le satisfaire. 

Le changement s’explique par le fait que, — si Lon peut risquer l’expression, — 
conservateurs et directeurs sont un peu sortis de leur peau. Le conservateur habitue 
par son metier a examiner des oeuvres d’art dans les conditions les plus diverses, 
entraine par l’habitude d'accueillir et de retenir sans fatigue des milliers depres- 
sions visuelles, se mettait difficilement a la place du grand public. Ce contact qui 
faisait defaut, on se preoccupe aujourd’hui de le developper. Raison de plus pour 
introduire, dans la discussion du probleme museographique, le spectateur, qui 
apporte non seulement sa moyenne psychologique, — la psychologie du grand 
public, — mais aussi sa psychophysique, e’est-a-dire son subconscient travaille par 
la sensibilite de Loeil humain. 

Les ceuvres d’art. 

Marquons d’abord ce pluriel, utilise a dessein, car il ne s agit pas d une oeuvre 
isolee, mais bien de cet amalgame sans lequel la difficulty museographique n’exis- 
terait pas. On peut evidemment imaginer un musee destine a une oeuvre unique, 
comme il en existe, d’ailleurs. Mais alors la presentation esthetique devient une 
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Museo Civico de Turin. Galerie d’art moderne. Harmonie des Sujets 

operation a tel point simplifiee qu’il n’y a plus de probleme. II ne faut pas con- 
fondre L oeuvre unique avec 1’oeuvre que Ton a isolee dans une salle reservee a cet 
usage, au milieu dune vaste galerie : la, le probleme reste entier, car Tentree du 
visiteur dans cette salle, au cours d’un long trajet, constitue un moment psycho- 
logique qui merite d’etre soigneusement prepare. La pourtant, n’est pas encore 
le vrai probleme : il se presente des que Lon s’applique a grouper des oeuvres 
dont la creation n’a jamais ete envisagee pour voisiner avec d’autres oeuvres. 

On nous donne un certain espace, plus ou moins prepare a contenir une quantite 
d’oeuvres qui se supportent a peine les unes les autres et qui pourtant doivent se 
faire valoir; qui se coudoient et qui se genent et dont il faut malgre leur attroupe- 
ment bruyant, tirer un ensemble harmonieux. 

Nous parlerons ici d'oeuvres d’art en songeant principalement aux tableaux qui 
par leur nombre, constituent l’element le plus saillant du probleme. Beaucoup des 
remarques qui vont suivre toucheront cependant a 1‘ exposition des oeuvres d’art de 
toutes les categories. On ne pourra jamais proposer de solutions definitives. Il s’agit 
plutot d’eclaircir le probleme et de mettre en lumiere les aspects sous lesquels on 
peut l’aborder, — le point de vue a adopter en presence de la tache qui nous 
incombe, le devoir d’etre circonspects, l’attitude qui s’impose a 1’egard des sculp- 
tures, des objets de vitrine aussi bien que des tableaux. 

Supposons que le choix, selon les qualites esthetiques, et un classement judi- 
cieux, aient precede notre tentative d'arrangement. Ce qui en resulte est done digne 
d’etre expose en permanence et de solliciter l’attention du spectateur. Le classe- 
ment. soit par epoque, soit par ecole, soit par matiere, ou par la reunion des oeuvres 
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Musee communal de Bruges. Presentation espac6e. 


d’un meme maitre, a deja cree cette parente qui est a la base d'un voisinage 
avantageux. 

On n’aura pas interet a combiner des oeuvres disparates; les effets seraient desas- 
treux. Presenter sur les memes parois les cinquante meilleurs portraits, depuis le 
Fayum jusqu’a Van Gogh, c’est aboutir a la cacophonie. L’oeil s’y refusera, 1’esprit 
egalement. Le meilleur des Ghirlandaio a cote d'un Rembrandt, et un Mantegna 
affrontant un Manet, — de telles assemblages choqueront toujours. La preparation 
judicieuse d'un arrangement, repose toujours sur un choix qui s’inspire du lien 
spirituel. Les Siennois a fond d’or se tiennent entre eux; a ce monde tout parti- 
culier, on n’ira pas meler des Caravage ou des Guerchin. On evitera, si possible, 
de combiner des techniques qui se nuisent mutuellement : tableaux a l’huile et 
tapisseries; des bronzes et des oeuvres des Robbia; des fresques et des panneaux 
a la detrempe. 

Ce classement de Fensemble une fois termine, il faut aborder Foeuvre indivi- 
duelle et d’abord sa (( tenue ». Lobjet d'art neglige, delabre par manque de soins, 
ou la statue juchee sur un socle de proportions malencontreuses, ou encore la toile 
entouree d’un cadre clinquant ou en contradiction avec son epoque, genera les 
oeuvres voisines et distraira le spectateur par les imperfections de ce que Ton peut 
appeler la toilette. 

Un arrangement qui vise a davantage qu’a Fephemere, part de cette conception 
que les socles et les cadres peuvent, par leur choix, creer une harmonie dans la 
presentation. C’est Y absence d’une telle preparation qui compromet tant depo- 
sitions temporaires, ou des oeuvres venues de tous les cotes et enlevees a des 


201 


21 



ensembles tres differents, doivent consti- 
tuer une unite, qui souvent ne pourra etre 
realisee. 

L’arrangement de ces expositions re- 
serve des surprises penibles, quand, par 
exemple, tel beau portrait de Mabuse 
vous arrive dans un cadre Louis XV, pour 
reclamer sa place parmi les primitifs fla- 
mands. Les problemes de ces expositions 
temporaires sont souvent plus ardus que 
r arrangement des salles de musee, ou Lon 
peut longuement calculer les effets a obte- 
nir. II n’est rien de plus utile, pour donner 
de l’experience aux nouveaux fonction- 
naires d’un musee, que de les faire par- 
ticiper a ces arrangements, ou il s’agit 
d’improviser, pour degager du chaos, un 
ordre et une certaine harmonie. 

Pour revenir a Larrangement museo- 
graphique proprement dit, supposons la 
<< toilette des oeuvres d’art terminee : les 
boursouflures fixees, les ecaillements con- 
solides, les vernis ni embues ni trop lui- 
sants; exclues egalement ces differences dans le ton general, qui surprennent desa- 
greablement Loeil, quand des surfaces peintes, fraichement mises en etat, se trou- 
vent a cote d’oeuvres que les uns appelleront patinees et les autres crasseuses; 
supposons que tout ce travail preparatoire a ete execute au mieux. Alors, on pourra 
commencer a distinguer ce qui, dans la masse, sera assimilable ou recalcitrant, ce 
qui s’harmonise sans entrainer une monotonie et ce qui contraste assez heureuse- 
ment pour que les differences fassent ressortir les qualites respectives. 

C’est alors qu’on se rend compte du role primordial que jouent les sujets dans 
certains ensembles. II faut, a ce propos, se rappeler, par exemple, la decision qui 
fut fort bien accueillie, lorsqu’on separa, au Musee du Prado , les sujets religieux 
de Velasquez et ses tableaux profanes. De telles considerations pesent plus lourd 
qu’on ne pense en general pour ce qui touche la presentation. Lorsque, dans une 
salle, 1'oeuvre de haute valeur est une composition de figures, on evitera souvent, 
obeissant a un mouvement naturel, de creer une sorte de competition par le moyen 
d’autres tableaux de figures : on choisira comme voisins des marines, des paysages, 
des natures mortes. 

Si, dans le placement, le sujet de l oeuvre intervient quelquefois, c’est la qualite 
seule de celle-ci qui determine le lieu qu’elle va occuper. 

L'endroit psvchologique qui fait valoir l objet d’art est presque toujours, comme 
nous le verrons dans la suite, le centre de la paroi. Le spectateur comprend instinc- 
tivement que c‘est la, immediatement au-dessus de la cimaise, que s’offre ce qui 
importe le plus. 

Si, par contre, on a a placer quelque grande composition decorative qui doit 



La presentation des collections 
au Musee National des Beaux-Arts 
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La presentation des collections au Germanisches Museum de Nuremberg. 

A remarquer la forme du plafond qui r§duit la forme des parois. 

occuper, de par ses dimensions, le milieu du panneau, on peut la reporter au 
deuxieme rang, en utilisant parfois un meuble de l'epoque, qui viendra, a propos, 
souligner le caractere decoratif du tableau. 

En essayant d’attribuer ainsi a chaque oeuvre d’art une place selon son merite, on 
aboutira a ce que la collection, par son arrangement seul, explique sa portee au 
spectateur non initie. 

II s’agit, ensuite, de grouper les oeuvres selon des principes qui donnent satis- 
faction a Toeil. Ce rapprochement de voisinage s’effectuera selon des lois esthe- 
tiques difficiles a definir; le public remarquera a peine si la tentative a reussi; il 
en tirera tout au plus une sorte de plaisir subconscient, un sentiment de satisfac- 
tion qui rendra agreable le sejour dans les salles; si la tentative echoue, il en 
resultera une gene qui, a la longue, se traduit par de la fatigue et du mecontentement 

Il est bien evident que le conservateur, attache aux oeuvres d art qui lui sont 
confiees, se preoccupera de leur assurer un maximum de rendement esthetique; 
mais, depuis ces dernieres annees surtout, il se preoccupe egalement du visiteur, 
qui est en droit d’attendre, de la seule disposition des oeuvres, des apergus sur les 
ecoles et des indications sur la valeur intrinseque des specimens exposes; 1’arran- 
gement doit stimuler sa curiosite et ses tendances a apprecier ce qui lui est presente. 

Les parois. 

Les principes qui commandent Installation des oeuvres dans un musee sont les 
memes que les principes d’un bon gouvernement : sauvegarder Tindividualite de 
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Regia Pinacoteca de Naples 

Salle des maitres de I’Europe Centrale du XVI" siecle Decoration neutre. 

chaque unite, sans nuire a l'ensemble. Le directeur doit connaitre Tespace dont 
ii dispose pour en faire beneficier la masse des objets a distribuer. Cet espace peut 
se designer simplement par les surfaces qui le limitent; c’est pourquoi ce para- 
graphe s’intitule : les parois. 

L’etendue de la paroi ne doit pas depasser les limites du champ visuel du spec- 
tateur place au point de recul maximum que permet la salle. Les longues galeries, 
ou deux parois se font face, doivent done, pour ce motif meme, etre considerees 
comme une juxtaposition de parois independantes. Aide par f architecture ou par le 
systeme d’arrangement, par des statues ou par des meubles, on s’est toujours 
efforce de couper ces interminables perspectives pour creer des subdivisions qui 
peuvent tenir dans le champ visuel. 

La plupart des salles de musee possedent trois ou quatre parois, selon que leclai- 
rage est amene par le toit ou par les fenetres. Ces parois doivent presenter, quant 
a la repartition des tableaux ou des sculptures, un certain equilibre les unes par 
rapport aux autres. On n’oppose pas une paroi surchargee a une paroi relative- 
ment nue. 

II est impossible d’etablir des prescriptions pour les dimensions de la paroi. Tout 
depend des oeuvres que Lon a a presenter. Le Musee de 1’Etat a Amsterdam doit la 
hauteur de ses murs aux nombreux tableaux de corporation, qui ont impose leurs 
fortes dimensions a 1’architecte. L'extension des parois en longueur peut etre cor- 
rigee par des pans coupes, qui raccourcissent la salle agreablement et facilitent 
l’arrangement. 
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National Portrait Gallery, Londres. 

Presentation des peintures sur fond de bois naturel 

Quant a la cimaise, la question est egalement commandee par le caractere meme 
des oeuvres d’art. Une salle de sculpture se passe avantageusement de cimaise. 
Celle-ci s’impose en revanche pour les tableaux qui, sans cet apport, ont 1’air d etre 
suspendus au-dessus d'un espace vide et instable. Le contre-mouvement de la 
cimaise supprime cette impression genante. 

La hauteur de la cimaise dependra de l’etendue de la salle, de la hauteur des 
parois, des dimensions des tableaux que Lou voudra exposer. II faudra s’abstenir, 
en general, d’une subdivision de la cimaise par boiseries en panneaux : le lambris 
peut constituer un rythme qui sera souvent en contradiction avec le rythme indique 
par l’echelonnement des oeuvres. 

Faudra-t-il couronner la muraille par une frise fermant la paroi a sa partie supe- 
rieure, comme le fait la cimaise au bas? La frise qui separe le plafond de la paroi, 
donne de Lair a la salle, sans augmenter Lespace inutilisable; elle permet une aug- 
mentation de la hauteur de l architecture, sans etendre le champ visuel en hauteur. 
La encore la decision dependra de la dimension des tableaux ou des tapisseries, 
qui determinera egalement Limportance de la frise. 

Ici une question delicate s’impose : faut-il decorer la frise et de quelle maniere? 
Une subdivision architecturale est a deconseiller pour la meme raison qui fait 
adopter une cimaise a surface unie, c’est-a-dire qu’il n’est pas recommandable de 
marquer le haut de la paroi par un rythme qui sera presque toujours en contra- 
diction avec la repartition des oeuvres exposees au-dessous. La frise pourra done 
se distinguer simplement par la couleur ou par un ornement a frequentes repetitions 
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Musee du Prado. Salle du Titien. 

et peu prononce, qui ne doit pas attirer le regard. On peut aisement laisser subsister 
des frises ornementees qui existeraient deja, a condition que la cesure architecturale 
n'en soit pas trop prononcee et qu’on attenue la violence des couleurs, de telle facon 
qu'elles remplissent leur fonction sans gener l’ceil. 

Nous touchons ici a la question delicate des ornements dans les salles. Evidem- 
ment, tout est a condamner qui donne a loeil un travail gratuit et supplemental, 
precisement dans un endroit ou la vue sera continuellement sollicitee. Tout en 
reconnaissant qu’il y a lieu d’eviter ce genre de surmenage, il n'en faut pas con- 
clure que l’absence d'ornement remedie a tout Rien ne fatigue davantage I’ceil que 
des pans de murs unis et completement vides. L’ceil erre dans ce champ qui n’offre 
rien et il cherche a s’accrocher a quelque detail, a quelque irregularite. L’orne- 
ment est issu de ce besoin qu’a l’oeil d'etre guide. L’abus de mauvais ornements ne 
doit pas faire rejeter tout ornement quel qu’il soit. Il faudra se laisser guider par 
les circonstances, mais une regie generate ne saurait etre posee. A condition que 
lornement ne harcele pas le regard en l’accaparant, la decoration peut servir a 
donner du caractere a un interieur et a remplir Tespace vide au-dessus du champ 
visuel. 

Le terrain des experiences pour les nouveaux arrangements a souvent ete offert 
par des musees anciens, ou 1’abus de lornement etait considerable. La reaction a 
ete trop violente. Les lieux completement nus, ne presentant que quatre parois 
vides et blanches, ne sont guere tolerables. Si l’architecte et le decorateur repon- 
dent avec discretion a ce besoin psychique, demandant qu’une salle presente une 
certaine tenue esthetique, on aura autre chose qu'une pure et simple remise. Un 
entourage sobre n’est pas synonyme de vide et de pauvrete. Mais revocation histo- 
rique dans le decor des salles, les allusions aux styles, paraissent aussi importunes 
que superflues. On confiera a Loeuvre seule le soin d’evoquer l’epoque devant le 
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Galleria Sabauda de Turin. Salle des mattres gothiques et gothicisants. Decoration neutre. 

spectateur. Combien d’oeuvres qui presentent la plenitude du passe ne demandent 
qu’un endroit tranquille et neutre pour faire valoir leur puissance. L’essentiel, 
d’ailleurs, de ce que 1’architecte doit apporter, c’est l’harmonie dans les dimensions 
des salles et la variete dans leur succession. On cherchera a obtenir un arrangement 
architectural definitif, qui dispense d’ajouter des rideaux. Ces rideaux drapes, aux- 
quels on doit souvent un air vide, n’ont, en general, d’autre utilite que de masquer 
un defaut d’architecture. 

Nous abordons maintenant la partie principale de la paroi, le champ visuel, 
sur lequel les oeuvres, sculptures et tableaux, se detacheront. Pour cette surface, 
evidemment, toute subdivision architecturale est nefaste. En fait d’elements genants, 
rien n’est plus importun que des pilastres qui coupent les parois en restreignant la 
liberte de la distribution des oeuvres. 

Le champ visuel de la paroi, compris entre cimaise et frise, sert de fond aux 
oeuvres a presenter. Ce fond doit laisser libre le jeu des contours, pour les sculptures, 
et ne pas influencer la tonalite, pour les tableaux. Le fond doit se detacher par 
rapport a chaque oeuvre, prise individuellement, mais en meme temps Her len- 
semble. En general, il faut eviter d’employer comme fond une etoffe. L'etoffe peut 
etre agreable pour les tres petites salles, ou Ton expose des dessins ou de menus 
objets. Pour les grandes salles, Tetoffe a de multiples inconvenients, dont les prin- 
cipaux sont : Taccumulation de la poussiere, Laugmentation du danger d’incendie 
et la decoloration sous 1’ action de la lumiere. La couleur, savamment appliquee, 
peut egaler tous les effets de Tetoffe. 

II faut avant tout que la couleur qui sert de fond soit « atmospherique ». Cette 
qualite, qui consiste en une legere vibration, sera facilement obtenue en utilisant 
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Gslleria Sabauda de Turin. 

Nouvei amenagement de la salle des pemtres hollandais du XVIl e siecle ; decoration adaptee 
a ia mise en valeur des oeuvres, sans rappel architectural ou decoratif de I’epoque. 

de la peinture a la detrempe, qui est mate, avec des tons de fresque, et qui peut 
etre appliquee, sur le mur, en couches legeres et successives, en tamponnant a 
faide d une eponge. Si le mur est expose a une forte lumiere, on peut en couvrir 
la surface d'un enduit grumele, qui par son jeu de fond, joint au tamponnement, 
augmentera la qualite atmospherique. L’or mele aux couleurs peut donner plus de 
chaleur a la tonalite, si le caractere des oeuvres fexige. La gamme de ces fonds est 
d’ailleurs variable a 1’infini et peut comporter toutes les nuances, du ton presque 
blanc au ton presque noir. 

Un tel traitement des fonds, donne des surfaces faciles a entretenir, faciles a 
modifier par simple lavage a feau. La couleur reste inalterable sous faction de 
la lumiere. 

II y a lieu d’insister sur la qualite vibrante et atmospherique. Rien de plus con- 
traire a l’oeil et de plus nuisible a l oeuvre d’art que ces vastes parois couvertes 
d un seul ton uni, auquel la massive couleur a l’huile ote la legerete et la trans- 
parence. 

Le tamponnement a feponge, en differentes nuances, choisies selon les circons- 
tances, offre cette imperceptible irregularite a laquelle l’ceil aime a s'attacher. Le 
tamponnement a la main donne un resultat plus varie que fapplication des couleurs 
a l’aide d’un vaporisateur. Les mouvements de feponge et fapplication de couleurs 
souvent assez differentes, modifient feffet au gre des preferences. 

La couleur a fhuile, qui fait masse, sera preferable pour la cimaise, qui doit etre 
plus massive et plus sombre que la surface de la paroi comprise dans le champ 
visuel. La couleur de la frise doit etre beaucoup plus legere et f ornementation pour- 
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Rijksmuseum d’Amsterdam. Salle italienne. 


rait s’executer dans les deux ou trois nuances qui composent le tamponnage du fond. 

Ce mode de traitement des fonds des parois, cet essai de deduire le ton le plus 
avantageux d’apres des oeuvres memes, et la preoccupation de varier les nuances, 
sont contraires a la tradition. Le Rijksmuseum d’Amsterdam, par exemple, qui date 
de 1885, n’offrait, pour la presentation des tableaux, que deux nuances de fond, 
le vert et le rouge. Sur le parcours entier, les salles vertes alternaient avec les 
salles rouges. Une tradition — ou si le mot est trop solennel — une mode euro- 
peenne et qui a prevalu jusqu’en 1920 environ, voulait, pour les interieurs ou 
s’accumulaient les tableaux et les objets d’art italien, un fond de damas de soie 
rouge. Que de fois on a vu, vers 1910, la petite composition dans le genre de 
Giovanni di Paolo et le grand portrait du Tintoret, rapproches sur le meme ramage 
somptueux et noyes dans la meme lueur chatoyante! 

Quant aux maitres hollandais, nous avons assiste, il y a une quinzaine d’annees, 
a un engouement pour un velours d’Utrecht, d’un rouge vineux, sur lequel les 
Franz Hals et les Van Goyen se trouvaient mal a Faise. Pendant tout le xix e siecle 
d’ailleurs, le rouge, le rouge brique ou le rouge groseille, furent longtemps de 
rigueur : c’etait un peu le rideau cramoisi du romantisme. 

Les considerations formulees plus haut n’ont d’ailleurs aucun caractere limitatif 
et il existera, suivant les particularity du lieu, des fonds qui plairont par le bon 
gout d’une adaptation de differentes matieres : il y a les bois naturels, les pan- 
neaux de chene ou de noyer, les cuirs de Cordoue, qui peuvent mener a des solu- 
tions exquises. Pourtant, il semble que ces arrangements doivent rester exception- 
nels et que pour les tres grandes salles, la solution la plus simple prevaudra. 

On estime que la mode a joue un role tres reel dans le mauvais gout du xix* si£- 
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Foikwang Museum d'Essen. Presentation de peintures du moyen age. A droite, une pemture de 
Ferdinand von Olivier de I’Ecole romantique (1785-1841). Le sol est revetu de briques. 

cle. Pour etre juste, il faut se demander si notre penchant moderne pour la sobriete 
n’est pas egalement une mode que nous suivons sans le savoir? Quelle deception 
n’aurions-nous pas, si nos arrangements d’aujourd’hui, desuets a leur tour et dans 
un avenir prochain, cessaient d’etre modernes, apparaissaient des lors, a nos succes- 
seurs, comme les effets d’une curieuse mode, qui nous a courbes sous sa loi? II est 
impossible de porter un jugement sur soi-meme. La salle de theatre second Empire 
— dont la decoration a fait quelquefois ecole dans les musees — est la pour nous 
renseigner sur les exces decoratifs de nos grands-parents. Nous constatons avec 
une pointe d’orgueil notre reaction contre les opulences du xix € siecle; nous nous 
louons de notre presentation tres simplifiee et pourtant raffinee. Mefions-nous cepen- 
dant de confondre sobriete et pauvrete, et de prendre pour un gout supreme ce 
qui n’est, peut-etre, qu’une lassitude temporaire de l’oeil. 

Retournons, apres cette attaque de scepticisme, a nos parois dont nous avons 
eloigne les etoffes lourdes et poussiereuses, les enduits opaques et luisants, pour en 
rendre Taspect leger, discret et vibrant. On vient d’y appliquer, avec le floconneux 
mat qui reposera l’oeil du spectateur, le ton qui fera valoir un certain groupe de 
tableaux d’une certaine ecole. 

Ce qui importe, quand on aborde le placement des oeuvres, c’est tout d’abord le 
mode d’accrochage. II s’agit de pouvoir faire des essais, des tentatives et des 
esquisses de groupement, de varier a la fois les hauteurs, les intervalles et les 
inclinaisons des tableaux. On aura besoin d’une parfaite mobilite, grace a laquelle 
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Rijksmuseum d’Amsterdam. Disposition symetrique. 


Tobjet a accrocher, tableau ou bas-relief, pourra continuellement changer de place 
sans endommager la paroi. 

Pour les mouvements perpendiculaires, il faudra des crochets mobiles coulant 
sur des tiges en metal et permettant des variations de l’ordre du millimetre; pour 
les mouvements horizontaux, il faudra faire glisser ces memes tiges sur une tringle 
qui longe la frise. C'est grace au systeme Boyer, a tiges d’acier et crochets de 
cuivre, qui a ete adopte par plusieurs musees et que le Rijksmuseum d’Amsterdam, 
par exemple, utilise depuis 1908, que ces changements peuvent s’executer avec la 
precision voulue. 

Il va sans dire que la toilette preparatoire des tableaux, dont il a deja ete question, 
sera terminee avant que la distribution commence. Nous admettrons aussi que le 
tableau ne sera pas immerge dans une de ces horribles boltes capitonnees de velours 
et pourvues d’une vitre. Si la vitre s’impose, il est a esperer que larchitecte aura 
amenage son eclairage de faqon a en neutraliser les reflets. 

Pour la suite du travail, c’est affaire de doigte et d’inspiration. Il y a Larrange- 
ment qui neglige la symetrie et qui ne cherche qu’une certaine mesure, et il y a 
1’arrangement qui part de la symetrie comme d’un principe fondamental. Le pre- 
mier peut parfois etre utilise pour de petites parois, mais des que le mur a des 
dimensions quelque peu monumentales, la recherche de la symetrie s impose. L oeil, 
habitue a la symetrie du corps humain, assimile rapidement et facilement la repar- 
tition des objets ainsi con$ue. La symetrie comporte un axe — qui est generale- 
ment utilise pour mettre 1’ accent sur une oeuvre principale — et deux cotes qui se 
repondent et qui permettent des subdivisions tres variees. Une paroi d’objets syme- 
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Kunsthistorisches Museum a Vienne. Une salle vemtienne. Arrangement actue!. 

triquement assembles est facile a « lire ». On retient le classement que Ton a vu. 
Les objets importants regoivent leur accent des axes principaux ou des axes secon- 
daires sur les cotes. 

Si Ton tient compte du nombre de rangees que l’oeil tolere, le maximum d’unites 
k superposer ne saurait, en aucune fagon, exceder quatre. Trois rangees ne peuvent 
etre que l’exception; les deux rangees sont aujourd’hui de regie et ces rangees-la 
seront encore assez souvent coupees par des unites seules, de plus grande dimension. 

En ce qui concerne les differentes ecoles, nous n’aborderons, pour rester concis, 
que deux ecoles qui comportent une franche opposition : l’ecole italienne et l'ecole 
hollandaise. 

Les oeuvres italiennes sont plus faciles a distribuer sur les parois que les oeuvres 
hollandaises, etant donne le cote decoratif de Tart italien, en general, qui se prete 
naturellement a ces assemblages. La variete des formats, tondi, panneaux de cas- 
sone, et les encadrements d’un caractere architectural, creent une agreable variete. 
De plus, le caractere decoratif de l’art italien facilite un melange de sculptures, 
meubles et tableaux, qui donne au spectateur une satisfaction bien comprehensible. 

Les tableaux de Tecole hollandaise — exception faite de ceux qui ont ete congus 
d’un point de vue decoratif — sont moins favorises sous ce rapport. Les formats 
de la majorite des tableaux de chevalet marquent moins de variete. On a fort 
heureusement la grande ressource de faire alterner les cadres dores et les profils 
en chene ou en ebene, ce qui donne aux parois un aspect moins monotone. 

L’encadrement est, nous l’avons deja remarque, un puissant moyen pour creer 
Tharmonie de la paroi. Non seulement le cadre separe les tableaux de l’entourage, 
mais le cadre sert en meme temps comme agent de liaison entre tableau et paroi, 
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Museo Civ ico de Turin. Galerie d'art moderne. Salle des paysagistes piemontais des annees 1860. 


et egalement entre les tableaux eux-memes. II faut bien se rendre compte que, aux 
fonds moins riches des conceptions modernes de decoration, correspondent des 
cadres moins lourds et de profils plus legers. 

La grande decouverte amenee par les tendances modernes dans nos musees, 
c’est l’effet psychologique de 1’espace libre autour des oeuvres d’art. Autrefois, 
comme nous l’enseignent les galeries peintes par Teniers et par ses contemporains, 
l’espace libre ne devait pas exister. Toute la paroi etait soigneusement couverte 
d’ceuvres d’art, qui ne devaient conceder a l’oeil pas meme un pouce de terrain 
inoccupe. Le remplissage d’une pareille salle n’etait pas un probleme : c’etait plutot 
un jeu de patience. 

Aujourd’hui, l’oeil s’est eveille a d’autres exigences : le tableau et l’objet d’art en 
general, nous font l’impression d’une masse qui est portee, soutenue par l’espace 
libre qui Tentoure. En augmentant cet espace, en elargissant les intervalles a cer- 
tains endroits, on dispose d’un moyen puissant pour faire comprendre au public 
l’importance de l’oeuvre et pour en souligner l’interet esthetique. Sur le spectateur, 
l’espace libre a tout d’abord un effet psychologique. 

On a appele l’espace le vrai luxe des musees. C’est un luxe dont il ne faut pas 
abuser. Rien de plus pretentieux que les oeuvres trop espacees, surtout si ce sont 
des oeuvres moyennes qui nagent dans un vide nullement motive. 

Les parois ainsi etablies vivront une vie particuliere selon des lois assez 6nig- 
matiques. On se rend compte avec surprise que l’oeil — par quelque myst&re de 
la psychophysique — est beaucoup plus sensible a Taccord des hauteurs qu’a l’ac- 
cord des largeurs. La symetrie que nous recherchons, ou plutot ce simulacre de 
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Rijksmuseum d’Amsterdam. L’un des huit compartiments de la galerie centrale. 

La frise tend a attenuer I’lmpression de hauteur excessive de la salle. 

symetrie que nous suggerons, est obtenu surtout en coordonnant les hauteurs. La 
encore le choix d’un cadre plus ou moins important, en vue de 1’arrangement, est 
d’un secours tres efficace pour amener l’equilibre, — qui est la solution. 

En s’exergant dans cet art de repartir des volumes esthetiques, 1’on s’aperqoit que 
le moindre ecart peut changer ou contrecarrer le rythme etabli. Lorsque les oeuvres 
d’une paroi ont ete remises en place apres avoir ete retirees, on s’apergoit imme- 
diatement si celui qui a collabore a ce travail a saisi l’esprit de l'arrangement 
prealable. II se peut que toute harmonie, separation des groupes, balancement des 
subdivisions, — aient ete detruits. La meme succession d’ceuvres se trouve sur la 
paroi, et pourtant quelque chose dessentiel ne s’y trouve plus. Cum duo faciant 
idem , non est idem , — cette verite se fait sentir ici. — Quand deux feront la meme 
chose, ce sera toujours different. 

Un element d’harmonie, souvent neglige, est l’inclinaison des tableaux en avant, 
et surtout le degre de cette inclinaison, qui doit etre le meme pour les tableaux 
d’une egale hauteur. Cet angle augmente sensiblement pour les tableaux de forte 
dimension places au second rang. L’inclinaison diminue les reflets, protege la surface 
contre la poussiere, et est tres agreable a l’ceil, pour tout sujet traite en tableau 
accroche, en tableau de chevalet. Nul besoin de dire qu’il faut faire exception pour 
les peintures murales. 

Pour revenir a la question d’accrochage, faut-il laisser visibles les tiges gr&ce 
auxquelles on suspend les oeuvres? Ce mouvement perpendiculaire n'est pas deplai- 
sant, a la condition que le nombre des tiges ne soit pas multiplie a l’exces et que 
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Mus6e d’art ancien de Lisbonne. La salle de peinture espagnole. 

leur visibility soit diminuee, en les teintant du meme ton que le fond. Le tableau 
accroche a l’aide de pitons caches, a l’air de rester suspendu en depit du bon sens. 
Les tiges, partant de la frise, et rangees parallelement, accentuent les repartitions 
et ne sont nullement genantes. 

L’arrangement, etabli apres mure reflexion et apres de nombreux essais, sera 
toujours le resultat d une solution plutot personnelle. Le conseil supreme est de se 
fier a son oeil, — ce maitre difficile et exigeant, — pour etre certain de plaire a 
la majorite des visiteurs. Ce qui n’exclut, bien entendu, ni l’ingeniosite ni le bon sens. 

Le plus grand personnage du musee, c’est-a-dire le visiteur, passera devant les 
parois et il ne saura pas demeler les causes de la tranquillite qu’il en retire. C’est 
la le meilleur des resultats. 

Le spectateur. 

II a deja ete evoque a plusieurs reprises dans cette etude. Le spectateur, c’est 
celui qui ne represente rien de special : ce n’est ni l’artiste, ni le directeur de 
musee, ni le professeur d’universite, ni le journaliste. II s’identifie avec le grand 
public et pour tout dire, il doit etre precieux pour le conservateur, car I’enorme 
appareil museographique, les oeuvres, le batiment et les fonctionnaires, tout cela 
n’existe que pour que le visiteur puisse diriger, sans inquietude de corps ou dame, 
son regard vers l’enseignement de l’histoire ou vers Tenchantement de la beaute. 

Il raisonne peu, il a ses faiblesses, mais son oeil c’est apres tout l’oeil humain 
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Musees Royaux des Beaux-Arts de Bruxelles. 

Salle Rubens; parois recouvertes d’un lourd tissu de peluche grisatre. 


avec sa finesse et sa sensibilite exigeante, et son ame, c’est encore Tame humaine 
dotee d’un sixieme sens pour deceler les deceptions. On le considerera comme un 
invite que Ton traite avec politesse. Avant tout, il faut menager son attention. On 
dissimulera done dans les salles ce qui est element de distraction : les hygrometres, 
les extincteurs, les thermometres. On lui epargnera le gardien qui est un bavard 
importun, ou qui fait retentir ses pas ou ses clefs. On previendra sa fatigue corpo- 
relle en lui donnant l'occasion de s’asseoir a son aise. S’il faut rappeler les regle- 
ments au visiteur, on le fera sans heurt et avec amabilite. Surtout, on moderera la 
voix des guides qui parcourent les salles avec leurs troupeaux touristiques. II faut 
refrener les gestes de theatre du guide qui, le dos tourne au chef-d'oeuvre et face 
au public, entonne dans un porte-voix les histoires a retenir. Le visiteur est gene 
par le mouvement des rideaux qu’on tire un quart d’heure avant la fermeture, et 
par l’habitude de crier « on ferme », avec des intonations insolentes. Si Lon ne 
met pas bon ordre a tout cela, on court le risque de voir s’en aller en pure perte 
toute la peine depensee pour Tarrangement des parois. 

Quant a Teffet que ces soins auront sur le visiteur, nous avons deja dit que 
celui-ci ne raisonne pas. L’espace libre soigneusement dose autour des oeuvres 
exceptionnelles est a la fois eloquent et silencieux; le visiteur ne comprendra jamais 
que le respect accru qu’il eprouve devant certaines creations, depend quelque peu 
des interstices plus genereux qui separent ces oeuvres de l’ensemble. Si apres avoir 
parcouru les salles, le visiteur sent un vague bien-etre, une certaine euphorie, il 
en saura peut-etre gre au conservateur, mais c’est esperer beaucoup. Si vous le ques- 
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Pinacoth^que royale de Naples. Salle du Titien. 
Presentation des tableaux sur consoles etcontre un fond de tissu. 


tionnez au sujet des cadres, de la hauteur des cimaises, de la couleur des parois, 
il vous fera le meilleur des compliments, c’est qu’il n’en saura rien, qu’il ne se 
sera rendu compte de rien. Pourvu qu’il se rappelle les oeuvres les meilleures, 
qu’il les admire, c’est la toute la recompense qu’il faut attendre. Si le visiteur revient 
et revient souvent, c’est qu’il est conquis, et voila la meilleure solution de tous 
les problemes. 

Si Ton apprend avant tout a connaitre 1’oeil et l’esprit du visiteur; si Ton varie 
les haltes dans le parcours et que Ton reflechisse a la succession des images qu’il 
devra « absorber », on pourra montrer des parois couvertes de tableaux, des salles 
remplies de statues, sans provoquer l’epuisement. Surtout, il faudra epargner au 
simple spectateur les experiences hasardeuses; laisser aux artistes createurs les 
procedes qui provoquent Tetonnement. Tous les arrangements sont matiere de gout 
et dbs qu’il s’agit de gout et de grand public, prudence vaut mieux que temSrite. 

* 

* * 

Il ne serait peut-etre pas inutile, apr£s cet expose general, de resumer certaines 
notices etablies en vue de la Conference de Madrid, sur tel ou tel point de la mise 
en valeur des oeuvres d’art. 

M. E. de Romani, du Patronato du Musee du Prado, resume de fa$on tres heu- 
reuse les trois tendances qui s’affrontent aujourd’hui encore, dans la recherche de 
l’ambiance la plus favorable aux oeuvres d’art : celle qui entend placer l’objet dans 
le milieu qui l’entourait a f origine (Cf. chapitre VII) ; celle qui recherche une neu- 
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rralite absolue du cadre; la troisibme enSn, qui vise km 

eherchan. a creer cer.aines reminiscences du milieu onpuel de lreuwe, sous tome 

4 Works ‘ L ° ndres > dol,ne P lusieurs raisons ,r “ c0 ” v “°' 

can" I con^ru'sTd- dtones/papiers. etc. : ce sou., - " 

des poussieres, les taches aux endroits exposes aux courants da.r, g 

d '’IvTjohn HL Markham (Office of Works, Londres) estime qu'un revetement colore 
su ; Induit de platre consume probablement le mode de revetement le plus satts- 

^L^Soprinteldente all' Arte Medievale et Moderna a Naples, recommande les 
etoffes accrocSes centre les parois a la faqon des rideaux. 11 faut reconnattre que 
_ eut ainsi obtenir de grands effets, comme dans la salle des Titien a Naples, a 
coudfS ”„Tl= procddd ne so,, pas .rop souven. rCpOte. Les i„co„ve„,e„,s rele.es 

oar Mr H. Ryle n’en subsistent pas moms. 

„ faut reiever par contre, que l effet du rideau est surtout heureux pour la 
sculpture bien que cela ne soit pas indispensable, ainsi que le prouve par exemple, 
le nouvel arrangement des salles de sculptures, inaugure au Louvre. Le rideau peu 
offrir l’avantage de dissimuler une cimaise genante. 

Ouant a la grande et delicate question de la decoration des salles, les avis son 
nartapes M Louis Hautecoeur, des Musees Nationaux a Pans, se pronon 
^u^rSfi.^r.do.. 11 .au. compter, a sou avis, sur les scales ligues 
architecturales, les proportions, Pharmonie des pleins =. des vides. Le Dr. Hauuema, 
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Musee du Prado. Mise en valeur de I’oeuvre d'art par isolement. 

directeur du Musee de Rotterdam, partage entierement cette maniere de voir. Aussi 
les salles du nouveau Musee de Rotterdam ne comporteront-elles aucune decoration. 
II est d’accord avec M. Hautecoeur pour estimer qu’il importe d’eliminer tout ce qui 
daterait trop rapidement. 

Parmi les divers moyens preconises pour creer une ambiance harmonieuse et 
vivante, M. Romani releve V experience realise par la « Societe des Amis de I’ Art », 
a Madrid, lors de rexposition de 1933, destinee a faire connaitre des reliures de 
diverses epoques. Les livres etaient exposes dans des vitrines adossees a des murs 
lisses a tons gris, tandis qu'au milieu de la salle, une ou deux pieces de mobilier 
donnaient au local un caractere « habite » et en rapport avec la periode evoquee 
par les objets places en vitrines. 

II y a lieu de noter, ajoute-t-il, que certains ensembles peuvent etre places dans 
un cadre rappelant l’epoque a laquelle remontent les specimens represents, sans 
que Ton ait a craindre de voir cette decoration « dater » au bout d’un certain temps. 
On peut citer a ce propos la salle de ceramique du Musee Municipal de Madrid, 
installee dans un edifice en style baroque espagnol, intelligemment amenagee selon 
les exigences modernes, mais en respectant le style architectural madrilene. En 
revanche, le musee d'art moderne de Madrid est un exemple de la decoration neu- 
tre; mais, en cela, ne realise-t-il pas precisement le principe de la decoration exe- 
cutee dans le style de l’epoque a laquelle les oeuvres appartiennent? 

ITest interessant de noter a propos de cette controverse la remarque de M. Biagio 
Biagetti, directeur de la Pinacoteca del Vaticano , qui mentionne, dans la nouvelle 
installation de cette pinacotheque, la sobre decoration des voutes et des plafonds 
en stucs et peintures, et qui a realise, par des rappels d’anciens motifs ornementaux, 
un entourage aussi discret que digne. 

Cet exemple est d’autant plus suggestif, que Tornementation habituelle des 
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musees est, en general, un ancien heritage impos6 que Ton a essaye d’attenuer 
dans la mesure du possible. 

La majorite des conservateurs est d’ailleurs familiarisee avec de tels problemes, 
de par la necessity d’utiliser des locaux existants. Cest ce qui amene M. Ph. Stern, 
conservateur adjoint du Musee Guimet a Paris, a remarquer que L architecture 
meme du musee nous impose certains modes de presentation. Ajoutons que le 
directeur de la Pinacoteca del Vaticano preconise egalement l’abandon des etoffes, 
dont les inconvenients sont mis en evidence dans la notice qu’il a etablie a cet effet. 
11 souligne egalement les avantages d’une coloration des parois a la chaux teintee, 
qui s’enleve facilement, au besoin. 11 recommande un ton gris et verdatre, tandis 
qu une autre notice nous recommande d’eviter precisement ce ton. Cest assez dire 
que le problebme est avant tout affaire depreciation subjective. II eut done ete 
inopportun, dans un expose de caractere general, d’analyser les avantages et incon- 
venients de telles ou telles nuances qui ne peuvent etre etudiees en dehors des cas 
concrets. D’ailleurs, une discussion valable sur cette question n’est guere possible, 
sans la presentation d’echantillons, car on ne possede pas encore une terminologie 
precise et uniforme sur toutes les nuances; encore ces memes nuances varient-elles 
suivant l’eclairage. 

Une remarque de la notice etablie par le Professeur Thilenius, de Hambourg, 
merite une mention particuliere : le but essentiel de la decoration des salles est 
de rompre la monotonie des dimensions. Elle doit done etre subordonnee aux objets 
exposes. On evitera l’usage de matieres dont la nature meme detoumerait l’atten- 
tion des visiteurs (bronze, marbre, bois precieux, etc.). 

II y a lieu de signaler encore deux points importants sur lesquels porte la docu- 
mentation reunie par l’Office International des Musees : il s’agit tout d’abord de 
quelques moyens de mettre L accent sur les oeuvres d’art de grande importance; 
et en second lieu de la question du revetement du sol. 

On peut, ce qui se pratique assez communement, mettre une oeuvre d’art en 
evidence en la plagant sur un chevalet. On arrive, de la sorte, comme le releve la 
notice du Soprintendante all’Arte Medievale et Moderna de Naples, a rompre la 
monotonie d’une salle. Toutefois, il y a un danger a faire un usage excessif de 
cette ressource. Trop de chevalets, comme on le voit dans certains musees, donnent 
Limpression d’une exposition plutot temporaire, en privant le tableau de son fond 
stable et naturel, — le mur, qui le fait valoir. Le recours au chevalet est une sorte 
de critique implicite a regard de Larchitecture et de Teclairage. Pour la sculpture, 
par contre, chevalets, socles et piedestaux appartiennent a la nature de Lobjet 
meme. La fabrication des piedestaux et socles sur laquelle la notice de M. Ph. Stem, 
du Musee Guimet, donne d’utiles apergus, comporte evidemment une aussi grande 
variete que les cadres des tableaux. Il ne faut pas oublier, a ce propos, que, pour 
creer de Lharmonie, une certaine uniformite des socles est indispensable. 

Un moyen assez nouveau de souligner une oeuvre d art parmi d’autres, consiste 
a lui donner un eclairage individuel. Il est difficile de dire si l’avenir consacrera 
ce moyen, qui commence a se repandre. Souvent Leffet obtenu risque d’etre un 
peu theatral, ce qui n’est pas sans danger. 

Il est une harmonie dun autre ordre, qui touche aussi bien Lceil que l'oreille 
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du spectateur : c’est la matiere employee pour le revetement du sol. L’aspect des 
parquets en bois est en general agreable, mais le bruit, surtout pendant les jours 
d’affluence, est tres genant. II faut evidemment donner la preference a la matiere 
la plus insonore. On peut citer a nouveau Topinion de Mr. John H. Markham, qui 
prefere aux « planchers de bois creux et bruyants, le liege, la carpette ou le lino- 
leum, ce dernier de tres bonne qualite, devra etre fixe a meme le sol de ciment, 
au moyen de mastic ». 

On pourrait signaler que l’usage du rubber, si silencieux qu’il soit, presente, 
outre son prix eleve, ^inconvenient de donner au visiteur la sensation de marcher 
sur une matiere molle et inusitee, et souvent d’une odeur desagreable, — autant 
de sensations qui sont causes de distractions continuelles. 


La premiere redaction de ce chapitre a ete faite, sous forme de rapport en vne de la 
conference de Madrid, par le Dr. F. Schmidt-De;g£N£r, Directeur general du Rijks- 
tnuseum d’ Amsterdam. 
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EXPOSE DES DIFFERENTS 
SYSTEMES DE PRESENTATION 
DES COLLECTIONS. 


S O M M A I R E 


L\ present vnox selfctioxxee et la notion des reserves : difficulties variables suivant le 
genre de collection (Texemple du Musee de Boston) et suivant le plan architectural du bati- 
ment; le cas des cabinets d’estampes: les dififerentes categories de vitrines. — Etude des dif- 
ferents modes de PRESENTATION : La selection par mFe en evidence, au moyen de l’isolement 
ou de l’etiquetage particulier des specimens les plus importants. sans les retrancher dans 
des salles speciales ; exemple du Victoria and Albert Museum, du Musee Guimet ; variations 
periodiques dans la composition du choix (Musee Freer de Washington), systeme de roule- 
ment (Fogg Art Museum). — La presentmiox des ensembles : Avantages et inconvenients ; 
exigences \ariables de** differents genres d’ieuvres d’art, quant a l’eclairage et a la presenta- 
tion. Le cas des collections d’art decoratif Le principe de la parente des divers genres d’ex- 
pres^ion arti>tique — Lrs differents modes df; (I.\ssemext : par matieres (art industriel) : 
par cultures ct chronologic (Pennsyh ania Museum, Musee national de Munich) impliquant le 
morccllement de certaines branches de collections: par sujets (l’element harmonique). Les diffi- 
culty de la classification par culture-' au point de vue des correspondances et comparaisons. 
L’exemple du Kunstgewerbemuseum de Cologne iclassement par usage, couleur, forme, etc.). — 
Importance du point de vue de FartFte. dont lYemre est conque pour produire un effet artis- 
tique determine. — L’expositiox complexl ou syxthetioue : Xecessite d’expositions specia- 
lises paralleles. — L\ reconstitution de i.rultes architectoxioues, archeologiques, histo- 
riques ou autres : interet educatif de ce genre de presentation : ses inconvenients dans la mise 
en vaieur des eompo^ants et pour l’etude scientilique des specimens: ses difficulty sous le 
rapport de l’architecturc du musee. des swemes dVclairage, de la rigidite du principe et de 
sa caducite, du rccrutement de pieces authentique- La solution particuliere des musees d’art 
populaire et des musees en plein air — Les r f:\lis\tions * Reconstitutions d’architectures, 
Musee de Boston (Extreme-Orient), Metropolitan Museum (hall pompeien), Fogg Art Mu- 
seum (cour italicnne): cadre> sans allusions histnriques ■ Musee du Louvre. — Appendice : 
i. Les principes de la reorganisation dy collections de la Galleria Sabauda de Turin. 



ES questions traitees dans ce chapitre ont, inevitablement, 
un caractere plutot general et il ne semble guere possible 
de les discuter sans empieter quelque peu sur le domaine 
des autres chapitres. Peut-etre la methode la plus simple 
consisterait-elle a traiter ces questions sommairement, 
l une apres l’autre, de fagon a faire ressortir les diver- 
gences d’opinion qui se manifestent sur ces divers points 
et a mettre en parallele les avantages et les inconvenients des solutions pro- 
posees. 

** 

La question de la presentation integrate ou selectionnee est Tune de celles sur 
lesquelles, theoriquement, l’accord se ferait assez generalement. Autrefois, presque 
tous les musees et galeries consideraient comme de leur devoir d'exposer toutes les 
collections dont ils disposaient, quels que soient l’encombrement et le manque 
d’harmonie qui pouvaient en resulter. Seules quelques toiles semblant denudes de 
toute valeur, ou pouvant soulever des objections d’autre nature, etaient exclues 
des salles publiques; generalement elles etaient alors d’un acces difficile, meme 
pour les etudiants parfaitement qualifies. 

Cette methode de presentation a ete generalement abandonnee et il serait a peine 
exagere de dire que presque tous les musees modernes ont ete congus selon le 
principe de la presentation, dans les meilleures conditions possible, d'une selection 
seulement des tableaux ou oeuvres dart qu’ils abritent, — selection qui ne repre- 
sente souvent qu’une faible proportion de f ensemble des collections, le reliquat 
etant considere comme plus ou moins reserve aux etudiants specialises. 

L’organisation de ces collections d'etude fait l f ob jet du Chapitre VIII. Toute- 
fois, de quelque cote que l’on aborde le probleme traite ici, il est necessaire d’etablir 
une certaine distinction entre le systeme qui consiste a exposer les collections 
d’etude dans des salles accessibles au public, mais qui sont des locaux speciaux, 
arranges de fagon moins attrayante; — et celui qui consiste a n’en permettre 1 acces 
que sur demande speciale. La difference est considerable au point de vue du visiteur 
moyen. La grande majorite de ces visiteurs — en proportion probablement beau- 
coup plus importante que les conservateurs ne l imaginent — eprouve une repu- 
gnance presque invincible a demander des facilites speciales. Il en resuite que les 
collections qui ne sont visibles que sur demande sont, en regie generale, de fait 
completement inaccessibles, sauf a quelques etudiants pour ainsi dire profes- 
sionnels. 

La plupart des conservateurs s accorderont, vraisemblablement, a reconnaitre 
que la solution tentee au Musee des Beaux-Arts de Boston represente un ideal 
qu’ils se proposeraient volontiers. Ce systeme consiste a exposer les ceuvres les 
plus importantes des differentes sections du musee, au premier etage, alors que 
les salles correspondantes du rez-de-chaussee, egalement accessibles a tous les visi- 
teurs, contiennent la plus grande partie des collections, presentees d une fagon 
parfaitement claire, mais sans pretentions a un effet esthetique. Les resultats sont 
excellents pour certaines sections du musee; en effet, la plupart des visiteurs pre- 
fereront sans doute voir une demi-douzaine seulement des plus beaux bronzes ou 
terres cuites grecs exposes dans des conditions parfaites, s’ils savent que, dans le 
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Kunsthalie de Breme. Salle de I’Ecole francaise du XIX* si&cle. 

Les tableaux sont disposes sur un fond de velours gris, etiquettes de la meme couleur. 


cas ou ces objets presentent pour eux un interet particular, il leur suf fit de des- 
cendre a Vetage inferieur pour y trouver des centaines de specimens analogues, 
ranges dans des vitrines. Mais il n’en va pas de meme pour toutes les ceuvres d’art. 
Des difficultes surgissent deja en ce qui concerne les peintures, et ces difficultes 
semblent insurmontables lorsqu’il s’agit de collections de meubles ou objets ana- 
logues. Il ne semble pas qu’on ait, jusqu’ici, trouve une methode entierement satis- 
faisante pour la presentation de collections de reserves de mobilier; aussi la plu- 
part des tentatives d’amenagement logique de musees, echouent-elles sur ce point-la. 

Le Musee des Beaux-Arts de Boston peut etre cite comme le premier exemple — 
et le plus typique — d’une presentation logique de ce genre. Le Pennsylvania 
Museum of Art de Philadelphie, a ete conpu selon un plan a peu pres similaire, 
avec, toutefois, une difference interessante, qui consiste en un classement chrono- 
logique et par cultures, des collections principals, alors qu’on s’est tout au moins 
propose de classer les collections d’etude en prenant pour base la matiere des objets. 

Mais toute division satisfaisante en collections principales et collections d’etude 
ne peut que dependre, dans une large mesure, de 1’architecture de V edifice, et il 
est extremement difficile de remanier sur une grande echelle les collections exis- 
tantes, dans un batiment qui n’a pas ete construit expressement a cette intention. 
La encore la difficulty est moindre pour certaines collections. Si les objets qui 
forment ces collections peuvent etre classes dans des tiroirs auxquels le public a 
acces, on peut faciiement reduire la proportion d’objets exposes sans porter preju- 
dice aux interets des visiteurs; mais cette solution n’est possible qu’exceptionnelle- 
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La presentation des collections au Folkwang Museum de Essen. 

ment, et il est hors de doute que le systeme de la presentation selectionnee offre des 
desavantages pour le public si les collections d’etude sont logees a une grande 
distance du groupe principal d’objets selectionnes. 

Des conservateurs peuvent etre tentes dexecuter des programmes de ce genre 
sans se preoccuper par trop de la faible proportion des visiteurs s’interessant reelle- 
ment a ces questions. It est certain que le grand public serait, en regie generate, 
favorable a toute reorganisation qui ne lui laisserait qu’un nombre reduit d’objets a 
regarder. Mais il ne faut pas oublier que la plupart des visiteurs ignorent totalement 
le nombre et la qualite des objets retires des salles publiques. D’autre part, il y a 
des dangers evidents a vouloir imposer aux visiteurs un choix leur indiquant quels 
objets ils doivent regarder et lesquels its peuvent negliger. Il peut etre utile de 
relever ici que le visiteur moyen souffre, presque certainement, — sans d ailleurs 
s’en rendre un compte exact, — de ce que certaines branches des arts soient pres- 
que toujours traitees sur la base du principe de la collection d’etude. Un exemple 
frappant est celui des dessins et gravures. Il est evident que la grande majorite 
des dessins et gravures d une grande collection, doivent trouver place dans des 
boites et portefeuilles et ne peuvent etre montres que sur demande speciale. Il n'en 
resulte pas moins que le visiteur ordinaire n’a generalement pas Toccasion de 
connaitre les chefs-d’oeuvre d un Dtirer ou d un Rembrandt, pour citer un exemple 
caracteristique. Il est vrai que des choix de gravures font frequemment partie des 
expositions temporaires, qui constituent une des activites normales de la plupart 
des Cabinets d'Estampes. Mais ces expositions ne repondent pas absolument aux 
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La presentation des collections a la Pmacoteca Vaticana. La Salle Giotto. 

On remarquera la forme particuli&re de la cimaise qui suit une ligne brisee. 

besoins du grand public a cet egard, et il y aurait certainement interet a reserver, 
lorsque Ies circonstances s’y pretent, une place a une exposition permanente, ou 
semi-permanente, tout au moins, de quelques-uns des plus grands chefs-d’oeuvre 
de Tart graphique du monde entier. On aura soin, toutefois, pour des raisons de 
conservation, de ne pas exposer trop longtemps les memes exemplaires. 

Pour en revenir a la question principale, celle de la presentation selectionnee 
par opposition a la presentation integrate, il est un des aspects de cette question 
auquel on ne pense pas toujours, a savoir : que les visiteurs des musees sont 
pousses par des motifs tres divers; — cette remarque s’applique aussi bien au 
visiteur serieux qu’au simple flaneur qui ne se plaindra pas — et ne pourrait se 
plaindre — de voir tel objet expose plutot que tel autre. Pour prendre un exemple 
concret, il serait relativement aise de choisir, dans une grande collection de vases 
grecs, les plus beaux exemplaires des differentes periodes et des differents styles, 
et de les exposer pour le plaisir et Instruction du grand public; le reste de la 
collection demeurerait reserve a des etudiants specialises, capables de formuler 
ce qu’ils desirent voir. Mais, supposons qu’un visiteur se presente dans un musee 
possedant de telles collections, a\ec le desir, fort legitime, d’etudier, par exemple, 
quelque detail du costume classique, ou auelque accessoire de la vie quotidienne 
souvent represente sur les vases peints. Il importe peu a ce visiteur que le style 
du dessin soit bon ou mauvais; de plus, il lui serait tres difficile de trouver ce qu’il 
desire s’il avait jamais le courage de penetrer dans une salle specialement ame- 
nagee pour les etudiants. Si, par contre, il pouvait trouver le gros de la collection 
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La presentation des collections a la Pmacoteca Vaticana. Vue de la Salle du Titien. 

de vases, rangee, meme de la fagon la plus compacte, dans des vitrines accessibles, 
il pourrait tout au moins s’assurer si le renseignement qu’il cherche peut ou non 
etre trouve la. Meme dans le cas d’une galerie de peintures, le visiteur qui desire 
decouvrir quelle sorte de chapeaux etaient a la mode a une certaine epoque du 
xvi e siecle, par exemple, ou jusqu’a quel point le rosaire medieval avait une forme 
fixe, ne peut se contenter d’une collection selectionnee de chefs-d’oeuvre, si soigneux 
qu'en ait ete le choix et si remarquable qu’en soit la presentation. Pour des recher- 
ches documentaires de cet ordre, les reproductions photographiques constitueraient 
un utile adjuvant et dispenseraient des inconvenients que comporte le deplacement 
des objets. 

Ces remarques generates une fois posees, il importe d’examiner, sur la base de 
certaines realisations, les differents modes de presentation des collections. 

La plupart des musees modernes et la plupart des musees ayant fait recemment 
l’objet de reamenagements importants, insistent sur l’utilite d’isoler certaines par- 
ties d’une collection de fagon a permettre une presentation plus avantageuse des 
objets les plus importants. On s’accorde, en somme, sur les avantages d’une appli- 
cation generale de ce systeme. A cet egard, une experience tres interessante, con- 
duite avec le plus grand succes, a ete realisee pour une forme d’art particuliere, 
au Fitzwilliam Museum de Cambridge, dans la galerie des ceramiques. Les objets 
d’importance secondaire sont exposes dans la meme galerie, mais derriere une 
cloison menageant, du cote oppose aux fenetres, une sorte de couloir ou Ton peut 
etudier les ceramiques dans de bonnes conditions grace a Teclairage artificiel; une 
grande quantite de materiel est ainsi a la disposition immediate des interesses. 
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Galleria Sabauda de Turin. Salle des maitres hollandais du XVII" siecle. Decoration neutre. 


S’il n'y a que fort peu de divergences d opinion sur ce point, en theorie, la mise 
en pratique de ces methodes presente toutefois, dans le cas de musees batis d’apres 
d’autres principes, de telles difficultes qu’on ne peut qu’exceptionnellement les 
surmonter d’une fagon satisfaisante. Certains musees ont cependant tente un essai 
dans cette direction, par exemple, le Victoria and Albert Museum et le Musee Guimet 
a Paris : quelques-uns des objets les plus importants dune salle sont plus ou moins 
isoles, soit par la position centrale qu'ils occupent dans une vitrine, soit par un 
etiquetage particulier. 

Une variante du principe de la presentation selectionnee consiste a changer, de 
temps a autre, la composition du choix; le gros de la collection etant en quelque 
sorte considere comme une reserve, d’ou sont tirees des expositions temporaires 
dont la composition varie sans cesse. C est ainsi que procede, dans une certaine 
mesure, le Musee Freer , de Washington. Mais les conditions speciales de ce musee, 
presque entierement consacre a Tart de TExtreme-Orient, ne permettent guere d ima- 
giner comment des amenagements similaires pourraient sadapter a des musees 
d un caractere plus general. 

Le F ogg Art Museum , de la Harvard University, presente un trait assez analogue. 
Les objets ne sont pas divises — en theorie tout au moins — en objets exposes 
dune facon permanente et en objets conserves dans des collections d’etude, les 
specimens exposes pouvant etre constamment changes. Cette solution, fort recom- 
mandable, certes, dans le cas de grandes collections ne disposant que d un espace 
restreint, ne saurait etre appliquee aux objets les plus importants dune collection, 
a moins que d autres raisons ne la rendent necessaire. Le visiteur devrait norma- 
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Oesterreichische Gallerie de Vienne. Galerie du XIX e si&cle. La Salle Fuger. 

lement avoir le droit de trouver exposes les chefs-d'oeuvre qu’il est venu voir, sans 
avoir a demander des renseignements speciaux. 

Une exception peut toutefois etre faite en faveur des aquarelles, de fagon a ce 
qu’aucune d’elles ne soit exposee d une fagon permanente aux dangers que l’eclai- 
rage, meme le plus soigneusement dose, leur fait courir. 

^organisation des depots, reserves et collections d’etude faisant Tobjet dun 
chapitre particular, il n’y a pas lieu de s’y attarder ici. On peut toutefois indiquer 
que, meme les musees qui possedent le systeme le plus rationnel pour la presen- 
tation des collections d’etude, le Musee de Boston, par exemple, — sont egalement 
contraints de recourir aux depots, en raison du nombre d’objets que possedent 
certains departements. 


* 

** 

Un autre point h examiner concerne les ensembles de peintures, sculptures, 
objets d’art, mobilier, textiles, etc. Si Ton peut avancer que, parmi les conserva- 
teurs aussi bien que parmi les visiteurs, une preference theorique se manifeste en 
faveur de la presentation selectionnee, par opposition a la presentation integrate, — 
en supposant que les difficultes materielles puissent etre surmontees, — cet accord 
n’existe plus en ce qui concerne le groupement de differentes sortes d’oeuvres d’art. 
II est vrai qu’un arrangement de ce genre est fort attrayant en theorie; mais il est 
peut-etre aussi vrai qu'aucune tentative de realisation pratique n’a regu une appro- 
bation universelle. Meme en ce qui concerne des groupes aussi etroitement allies 
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La presentation des polyptiques a la Pinacoteca Vaticana. 

que la peinture et la sculpture, 1’eclairage tres different qu’ils exigent, rend singu- 
Iierement difficile le groupement de ces deux formes d art, dans des conditions 
egalement favorables. 

La difficulty sur ce point, — et sur d autres egalement — provient surtout de la 
necessity de disposer de conditions de presentation aussi favorables a une forme 
d'art qu’a telle autre. II est probable que presque tout le monde reconnaitra qu’une 
salle de peinture ne peut que gagner par Ladjonction de quelques pieces de mobilier 
contemporain, ou tout au moins harmonieux, — ou encore de quelques sculptures 
choisies. II en serait de meme sans doute en ce qui concerne Introduction de 
tableaux ou meubles dans une collection consacree surtout aux statues et reliefs. 
Mais si meme les deux parties de la collection sont de valeur artistique egale — 
ou a peu pres egale, il semble tres difficile d’eviter qu'une des parties soit sacrifice 
a Lautre. 

Ces considerations s’appliquent beaucoup moins aux collections de ce que Ton 
considere comme « art applique ou decoratif ■* et, si inconsistante et peu defen- 
dable que soit, en theorie, la distinction entre beaux-arts et art applique, elle cor- 
respond pourtant en pratique a une division realisee par un grand nombre de musees 
europeens. On peut toutefois admettre comme principe general que tout groupe- 
ment systematique de ces differentes categories dobjets entralne presque fatale- 
ment un desavantage pour Tune ou Lautre de celles-ci. Tout en acceptant ce prin- 
cipe general, il faut reconnaltre qu'il est des cas ou cette juxtaposition ne presente 
que des avantages reciproques pour les differentes categories dobjets ainsi groupes. 
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Musee du Prado. Presentation d’une collection provenant d’un legs. 

Une des salles Fernandez Dur&n. 

II y a lieu de constater que beaucoup de galeries, — ce qui est fort naturel, — 
tentent d’obtenir un ensemble decoratif par l’apport, dans certains cas tout au 
moins, de meubles, argenterie, etc., dans les salles de peinture. II est cependant 
necessaire, a cet egard, d etablir une distinction, tout au moins approximative, entre 
galeries de tableaux et musees d’art decoratif. Mais on ne saurait repeter trop 
souvent pour reprendre les remarques faites au chapitre I er , que « la distinction 
des arts decoratifs et du grand art, resultat des doctrines academiques, est desuete; 
on passe insensiblement de la peinture et de la sculpture a la decoration ». 

* 

** 


II semble particulierement peu aise de traiter, dans une etude de caractere 
general, la presentation systematique de collections chronologiquement, historique- 
ment, par ecoles, par sujets ou par matieres. Cependant, on ne peut nier que les 
conditions dominantes, dans les differents musees et galeries, varient a tel point, 
que Tadoption d’un principe general universellement applicable serait non seule- 
ment impraticable, mais encore peu souhaitable. On peut toutefois, en ce qui con- 
cerne tous les musees d’art industries distinguer entre l’arrangement par matieres 
et Tarrangement par ordre chronologique ou par developpement culturel. On peut 
admettre ici que chacune de ces methodes comporte ses avantages et ses inconve- 
nients. Au Victoria and Albert Museum , par exemple, un arrangement par matieres 
a ete applique, d’une fagon plus ou moins rigide, a peu pres depuis la fondation 
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Musee du Prado. Salles du Legs Fernandez Duran. 

du musee, quoiqu’il faille ajouter que cette methode s’est cristallisee sous une 
forme plus definie, depuis le debut du siecle actuel. Cette methode a certainement 
influence d’autres musees, en Europe et en Amerique. 

La tendance la plus generale a I’heure actuelle est sans doute celle d'un classe- 
ment par cultures, ou base sur des considerations chronologiques, dans la mesure 
ou ces deux methodes ne se recouvrent pas Y une l'autre; une combinaison syste- 
matique des deux methodes appliquee au Pennsylvania Museum of Art constitue une 
experience interessante qui se justifiera par ses resultats. Des combinaisons a peu 
pres similaires de ces deux systemes ont deja ete tentees dans divers musees euro- 
peens, par exemple au National Museum de Munich. Dans la plupart des musees 
d’art industriel, certaines branches des collections, les textiles en particulier, ont 
presque inevitablement ete morcelees, en raison de la classification par date et 
culture, quoique ceci s’applique surtout aux collections d’etude. 

Une classification par sujets ne pourrait occuper qu’une place secondaire, en 
admettant meme qu’on puisse y recourir. alors que par ailleurs il est peu de per- 
sonnes qui n’aient conscience d’une certaine incongruity quand, dans une galerie 
de tableaux, elles trouvent placees cote a cote des toiles representant des aspects 
violemment opposes de la vie ou de la pensee. 

Mais, pour en revenir a la classification par nations ou cultures, il ne faut pas 
perdre de vue qu’elle est d’une application beaucoup plus difficile pour certaines 
matieres que pour d’autres. L’exemple le plus frappant de cette difficulty est fourni 
par les etroites correspondances entre les ceramiques europeennes et celles d’Ex- 
treme-Orient. Alors que dans la plupart des autres domaines, une separation com- 
plete entre Tart europeen et celui de l Extreme-Orient, apparait comme non seule- 
ment possible, mais souhaitable, on ne saurait imaginer une presentation complete 
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Musee du Prado. La salle des cartons de Goya Decoration en harmonie a*'ec les oeuvres expos^es. 

de ceramiques europeennes sans des possibility de comparaisons avec des speci- 
mens de l’Extreme-Orient dont les artisans allemands et anglais sont si largement 
tributaires. 

Pour citer un autre exemple tout aussi caracteristique, la division entre art maho- 
metan et art europeen, vaiable pour maintes sections d’une collection, devient d’une 
application difficile dans le cas de l Espagne. Mais ici, comme en d’autres cas, il faut 
repeter que les problemes qui se posent aux differents musees, varient a tel point 
qu'il serait vain de vouloir enoncer des principes susceptibles d’une application 
generate. 

* 

* * 


Le Kunstgeiverbemuseiim de Cologne a essaye d’un systeme d’arrangement tout 
a fait original et qui a suscite partout un vif interet. Des details precis a ce sujet 
seront donnes dans le chapitre special consacre aux problemes particuliers des 
musees d’art decoratif et industriel; il n’est d’ailleurs guere possible de le traiter 
a fond dans les cadres de ce chapitre. Le principe a la base de ce systeme porte 
en quelque sorte atteinte a l’arrangement le plus communement usite; des speci- 
mens d’objets devant servir au meme usage, des boites par exemple, sont classes 
ensemble sans tenir compte de leur date, de leur matiere, de leur origine; ou 
encore, des objets de meme couleur sont groupes dans une vitrine, quels que soient 
leur usage ou leur matiere. Ces rapprochements sont evidemment suggestifs et les 
conservateurs de musees ne peuvent qu’en beneficier. Mais il semble que cette 
classification ne peut s’appliquer qu a un nombre d’objets relativement restreint et 
on peut se demander si des rapprochements, temporaires ou meme permanents 
de documents photographiques ne sufficient pas, dans bien des cas, pour atteindre 
au meme but. Cette simple remarque ne diminue, en aucune faqon, Linteret evident 
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Mus6e Guimet de Paris. Nouvelte presentation des fresques. 

que presente 1’experience de Cologne, qui ne donnerait lieu a aucune objection si 
on la reservait uniquement aux expositions temporaires. 

II serait impossible de donner ici un resume complet de la documentation consi- 
derable reunie par l’Office International des Musees en ce qui concerne les methodes 
de classement; la plupart des galeries et musees ont recours a une combinaison de 
plusieurs systemes, devant la quasi-impossibilite de s’en tenir a une classification 
rigoureuse. Ainsi que le remarque judicieusement le Dr. Petrovics, directeur general 
du Musee des Beaux-Arts de Budapest : « II ne taut jamais oublier que tous les 
artistes ont pour but supreme l’effet artistique, il est done necessaire que cet effet 
soit aussi la premiere de nos preoccupations. II serait sacrilege de sacrifier cet effet 
a d’autres points de vue, comme, par exemple, aux relations de 1 oeuvre avec le lieu 
d’origine, au strict point de vue chronologique, etc. » 

Le Musee de Cincinnati semble etre un des rares musees modernes ayant adopte 
le classement par matieres, tout en respectant, dans le cadre de ce classement, 
Tordre chronologique. Un principe tout particulierement interessant a ete adopte 
au Folkivang Museum de Essen ou les peintures modernes sont, en certains cas, 
groupees avec L art qui les a inspirees; par exemple, les romantiques du debut du 
xix** siecle avec les specimens d art gothique, et l'ecole classique avec des produits 
de la civilisation grecque ou romaine. 

Le seul musee, peut-etre, qui ait essaye de classer ses collections, d apres un 
principe completement different, serait le musee de 1 Ermitage. On a pris pour base 
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Museum of Fine Art, Boston. Salle du gothique florentin 
L’encadrement de la porte du XIV e provient 
d’anciennes maisons du Mercato Vecchio. 

pensables; mais il est des cas ou le 
un bien. 


d’arrangement, des doctrines socia- 
les precises dont on a tente d’illus- 
trer 1’evolution au cours des siecles, 
tout en mettant Taccent sur la lutte 
des classes. A cet effet, les objets 
sont presentes de maniere a evo- 
quer ces notions de fagon imme- 
diatement comprehensible pour le 
grand public. Ce mode de presen- 
tation, dite complexe, a fait I’objet 
d'un expose plus detaille dans le 
fascicule de decembre 1934 des 
Informations Mensuelles de l’Office 
International des Musees. 

II ne faut pas oublier enfin que 
d'anciens amenagements d’oeuvres 
d’art ont, en eux-memes, une va- 
leur historique et que certaines 
salles de quelques-uns des grands 
musees europeens ont acquis une 
atmosphere bien a elles qui ne sau- 
rait etre detruite sans perte reelle. 
Cette idee ne doit pas empecher 
des transformations devenues indis- 


changement en lui-meme n’est pas toujours 


■h 
■ * 


Parmi les questions que souleve le probleme de la presentation des collections, 
il en est sans doute peu qui preteraient autant a discussion que celle de la possi- 
bilite de reconstructions de groupes architectoniques, archeologiques, histologiques 
ou autres. Ces reconstitutions n’ont pas toutes la meme importance. C'est ainsi 
qu’il y a une grande difference de principe entre la reconstruction d’interieurs et la 
reconstruction de groupes archeologiques, telle qu’elle a ete executee avec tan t 
de conscience et de minutie au Museo Civico de Bologne, par exemple, ou tous les 
objets provenant d’un cimetiere particulier ou de toute autre fouille, ont ete, dans 
la mesure du possible, maintenus en groupes distincts. La juxtaposition de poteries, 
objets en metal, etc., permet certainement de donner une image de telle ou telle 
civilisation, difficile a obtenir par d’autres methodes. D’autre part, il est evident 
que letudiant s’interessant plus particulierement aux vases d’une periode donnee, 
eprouve de la fatigue et de l'ennui a chercher de salle en salle ce qu'il lui faut. 
C’est la, d’ailleurs, un t>'pe de reconstitution qui ne rentre pas tout a fait dans 
1’acception qu’on donne generalement a ce mode de presentation. 

On ne saurait douter que le visiteur moyen d’un musee d’art decoratif (et c’est 
seulement a un tel musee que peut s’appliquer cette question particuliere) appre- 
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La presentation des peintures au Tokyo Imperial Household Museum. 

cie hautement une tentative de reconstitution d’un interieur complet d’une periode 
donnee. II est probable que la plupart des conservateurs reconnattront que chaque 
fois quun essai de ce genre a ete fait, il a aussitot provoque l’interet et regu l’appro- 
bation du public. Et un grand nombre de directeurs de musees ont du etre pousses 
par le public, a entreprendre des essais analogues ou a les developper dans leurs 
collections. Mais si Ton en croit les avis formules a ce sujet, en Europe l’opinion 
est plutot hostile a un usage generalise de la reconstitution d’interieurs, preconisee 
au contraire en grande majorite, par les musees d’Outre-Atlantique. 

Le principe invoque a propos de la question d’arrangements combines, par exem- 
pie, de peinture et de sculpture, s’applique avec plus de rigueur encore, a la recons- 
titution d’interieurs. Pour prendre le cas le plus frappant — et qui se presente 
presque inevitablement dans tout grand musee d’art decoratif — si les boiseries 
d’une piece ont ete acquises par un musee, il est evident qu’elles ne pourront que 
gagner a etre completees par l’exposition de meubles de l’epoque et par l’adjonction 
de tableaux contemporains. Mais — et ceci est le point important — il est rare 
que des meubles ou tableaux de tout premier ordre soient a leur avantage dans 
le cadre de ces boiseries. La chose s’explique aisement. Meme si I on fait abstrac- 
tion du fait que le public ne saurait toujours avoir librement acces a ces pieces, il 
faut remarquer que leur eclairage est generalement inferieur a celui d une salle 
de musee; de sorte qu’il semble qu’on est amene a conclure qu’en principe, si de 
tres belles boiseries ont ete acquises, le contenu de la piece ou on les aura montees 
devrait etre considere comme un complement de ces boiseries qui ne devraient 
jamais etre tenues pour le cadre ideal de chefs-d’oeuvre. Bien entendu, il y a des 
exceptions a cette regie, mais peut-etre plus rares qu’on ne le suppose generalement. 
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Musee du Louvre. La salle des Etats en 1921. 

La tentative la plus complete de reconstitution de salle a boiseries destinee a 
servir de cadre a des chefs-d’muvre de la peinture et de Tart decoratif, est peut- 
etre celle qui a ete faite a Philadelphie, au Pennsylvania Museum of Art. Toute 
une serie de belles pieces ornees de boiseries d’origine anglaise et americaine, a 
ete installee, avec eclairage artificiel, pour recevoir quelques-unes des plus belles 
toiles du xvnr siecle appartenant au musee. Une telle tentative ne peut naturelle- 
ment reussir que dans un grand musee outille comme celui de Philadelphie. 

Un exemple d’un genre de reconstruction quelque peu different est fourni par 
le Musee de Detroit et par quelques autres musees encore. Les boiseries originales 
sont non seulement assez rares et difficiles a se procurer, mais encore ne consti- 
tuent une solution que pour certaines periodes et certains pays. Et Ton estimait 
generalement, du moins a certaines epoques, que les oeuvres d’art devaient 6tre 
exposees dans un cadre deliberement arrange pour donner, autant que possible, 
Pimpression d’un interieur correspondant a la periode et au pays d’origine des 
objets eux-memes. Des essais de ce genre ont ete frequemment tentes dans des 
musees europeens, allant de la simple introduction dornements appropries (dont 
la Ny-Carlsberg Glyptothek offre des exemples caracteristiques), jusqu’a la presen- 
tation des interieurs memes, caiques sur des exemples existants ou inspires de 
ceux-ci. Une variante de ces systemes — qui ne trouverait plus guere de partisans 
actuellement — est fournie par la decoration primitive de certaines parties du 
Victoria and Albert Museum. 

Les desavantages du systeme sont nombreux. 

Tout d’abord, une decoration estimee admirable par une generation, est presque 
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fatalement moins appreciee de la suivante. Et il y a bien peu de musees pour 
lesquels on puisse prevoir avec certitude que telle classe d’objets occupera tou- 
jours la meme partie du batiment. (Cette difficulte s’est fait tout particulierement 
sentir lors de la reorganisation du Victoria and Albert Museum, dans les premieres 
annees du siecle.) 

L’importance de cette objection n’echappera a aucun conservateur, alors qu’elle 
apparalt avec moins d’ evidence pour le grand public. 

Une autre difficulte particulierement serieuse et tout a fait independante de la 
precedente, est celle de Eeclairage. Pour ne citer que Eexemple le plus frappant, 
toute piece qui est censee reproduire un interieur roman doit, ou bien etre tres 
insuffisamment eclairee ou bien deroger completement a cette intention, du moins 
en ce qui concerne les parois. Des exemples de cette difficulte viendront sans doute 
a E esprit de la plupart de ceux qui ont frequente les musees ayant fait des tentatives 
de ce genre. C’est ainsi que toute reconstitution exacte de piece hollandaise du 
xvn" siecle ne peut offrir des conditions d’eclairage propres a la presentation des 
grands chefs-d’oeuvre de la peinture de Eepoque, et il serait presque impossible 
de trouver un seul exemple ou cette difficulte ait ete entierement surmontee. 

Sans empieter sur le sujet traite au chapitre III, on ne peut ignorer le fait que 
Eeclairage normal d un musee ou d’une galerie peut et doit etre beaucoup plus 
intense que celui qui serait agreable dans une habitation. Un tableau place dans 
une piece ordinaire, peut etre facilement apprecie a certaines heures du jour — 
ou par des personnes qui ont passe beaucoup de temps dans la piece, alors qu’une 
galerie de tableaux doit posseder un eclairage permettant au visiteur d’etudier une 
toile a toute heure du jour et n’exigeant pas une accoutumance de la vue par un 
sejour prolongs dans la salle. Ce fait seul constitue un argument presque decisif 
contre la reconstitution d’interieurs destines a la presentation des oeuvres d’art. 

Il y aurait lieu de citer ici Eavis particulierement autorise du Directeur des Collec- 
tions d’Etat de Varsovie qui, fort justement, estime que si ces reconstitutions sont 
tentees, elles ne devraient Eetre que dans des edifices anciens et jamais introduites 
dans des batiments modernes, une chambre reconstruite dans un musee moderne 
etant inevitablement jugee avec infiniment plus de rigueur que dans un edifice 
ancien. Et une reconstruction rigoureusement exacte est fort difficile, meme en 
faisant abstraction de Eobjection si fondee, soulevee au chapitre I, a savoir :|£fue 
des tendances artistiques tres variees ont existe en meme temps dans le meme pays, 
bien que le passe offre, a vrai dire, peu d’exemples de ces divergences extremes, 
qui caracterisent notre epoque. Il ne faut pas non plus oublier que la chambre 
reconstruite n’est vraiment complete que si elle comporte des traces d’occupation et 
meme des occupants, alors que Eintroduction de figures costumees serait desavouee 
par tous. Une autre objection, qui ne saurait etre negligee, est qu’une piece recons- 
titute, mais non recomposee au moyen des boiseries originales, participe de limi- 
tation ou de la copie, sinon meme du faux, et que le melange d’originaux et de 
copies est une methode qui ne peut que difficilement se justifies 

Il faut toutefois faire exception pour les reconstructions que Eon voit dans les 
musees d’art populaire qui se sont developpes surtout dans les pays scandinaves 
et dont Skansen est Eexemple le plus connu et le plus beau. La, la qualite purement 
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Musee du Louvre. Salle des Primitifs italiens dite des Sept Metres. 
Ancienne et nouvelle dispositions. 
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artistique des objets et batiments exposes ne vient qu’en second, et il n’imporie 
guere que Ton puisse objecter a cette methode l'impression de mise en scene qu’elle 
procure inevitablement. Malgre ces difficultes, il est a prevoir que le public conti- 
nuera a demander des reconstructions de cet ordre et il peut etre legitime d’exa- 
miner, en cette matiere, les exigences respectives du public et de l’expert, en general, 
attache a un musee. 

On ne saurait s’attendre a voir coincider a tous egards ces deux points de vue, 
et l’expert estimera presque inevitablement qu'il est le meilleur juge de ce qui est 
vraiment desirable du point de vue du public, — et il aura souvent raison. Mais il 
peut y avoir un reel danger a organiser les musees et galeries, surtout, et presque 
inconsciemment, en vue de plaire aux collegues d’autres institutions analogues et 
de leur donner satisfaction. 

C'est apres tout le grand public qui fournit la grande masse des visiteurs ainsi 
que, sous une forme ou sous une autre, les moyens d’entretien du musee. 


Comme il a deja ete indique, la reconstruction dinterieurs rencontre beaucoup 
plus deposition en Europe qu’en Amerique ou la methode a ete largement appli- 
quee. Mais l’ouverture de nouveaux musees a Berlin, il y a quelques annees, four* 
nit egalement un exemple frappant de reconstitution sur une grande echelle; la 
nouvelle disposition du grand autel de Pergame a ete autant applaudie que criti- 
ques. Elle represente, en tout cas, un essai de reconstruction ou de presentation 
speciale, sur une echelle qui n’avait guere ete appliquee jusqu’ici. Et la porte 
d Ishtar de Babylone, dans une galerie adjacente, fournit un autre exemple frappant 
de la recomposition de vastes monuments en vue de creer L atmosphere necessaire. 
Le chapitre special consacre aux Musees de sculpture developpera encore ce 
probleme. 

Des interieurs (dans la plupart des cas, des chambres a boiseries) ont pourtant ete 
frequemment amenages dans des musees europeens, — plus particulierement en 
Suisse et en Hollande, — et les objections que soulevent les reconstructions pro- 
prement dites, ne sont guere valables dans ces cas-la. 

On ne saurait pretendre que tous les musees americains soient en faveur du 
principe de la reconstitution d interieurs, toujours en faisant exception pour les 
chambres a boiseries que 1 on trouve dans la plupart des musees importants, du 
moins dans les Etats de 1 Est. Au Musee des Beaux-Arts de Boston, le seul departe- 
ment ou le principe de la reconstruction ait ete applique, est celui de 1’ Extreme- 
Orient. De meme, au Metropolitan Museum de New-York, la seule galerie reconsti- 
tute est le grand hall, plus ou moins dans le style Pompeien, ou sont exposes les 
plus importantes antiquites grecques et romaines; ce hall est congu de fagon a 
donner une impression de plein air, pour autant que la chose est compabible avec un 
toit vitre. Le Fogg Art Museum (Harvard) ne possede pas de chambres depoque, 
quoique son grand hall, avec son plafond du x\r, fournisse un cadre agreable aux 
oeuvres d’art medievales de differentes periodes. Mais, d’autre part, la cour princi- 
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pale d’entree de ce musee est une reconstitution, tres etudiee et fidele, calquee en 
ses moindres details sur une ceuvre reelle d’architecture italienne. 

II serait difficile de trouver une absence plus complete de toute reconstitution 
de ce genre, ailleurs que dans les nouvelles salles de sculpture du Louvre , ou le cadre 
architectural a ete reduit au minimum; et neanmoins, ce cadre convient admirable- 
ment a la presentation de certaines pieces de sculpture, tout particulierement dans 
la grande salle qui abrite les Esclaves de Michel-Ange et le Mercure de Jean de 
Bologne. 


La premiere redaction de ce chapitre a ete faite , sous forme de rapport en vue de la 
conference de Madrid y par Sir Eric Macuagan, Directeur du Victoria and Albert 
Museum de Londres. 
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APPENDICE DU CHAPITRE YII 


La recente reorganisation de la Galleria Sabauda de Turin offre un certain nombre 
de caracteristiques et s’est inspiree de principes qui peuvent utilement illustrer les 
idees exposees dans le chapitre VII. Dans 1 etude qu’il a communiquee a FO f fice 
International des Musees, en vue de la Conference de Madrid, et qui a paru, par 
la suite, dans le volume 27-28 de Mouseion, le directeur de cette galerie, M. G. Pac- 
chioni, expose le* principes qui Font guide dans ce nouvel amenagement. En void 
Fessentiel : 

La Galleria Sabauda, dont le* collections ont un caractere particulierement eclec- 
tique, presentait, jusqua ces dernieres annees, l’aspect traditionnel des galeries du 
xix e siecle : murs a fond rouge, salles de dimensions presque egales, uniformement 
eclairees par des lucarnes decoupees dans les voutes. Etant donne la grande diversite 
de provenances et d epoques qui caracterise cet ensemble d’oeuvres, le seul principe 
admissible pour la disposition des tableaux parut etre le principe esthetique, appuye 
sur une connaissance precise de* rapports historiques, qui avaient a etre respectes 
pour ne pas donner lieu a des rapprochement* ou deductions fantaisistes. Le point de 
vue de la mise en valeur des qualites esthetiques des oeuvres, de Felement a la fois 
durable et accessible au public des visiteurs, a done prevalu dans Farrangement des 
salles deposition. L’application de ce principe a conduit logiquement a une division 
du musee en deux parties : vingt salles constituant la galerie proprement dite et six 
salles, dites « salles d’etude » etant specialement destinees aux erudits, mais accessibles 
aux visiteurs sans formalites particulieres. Les premiers resultats de cette disposition 
furent de permettre de supprimer les magasins ou reserves, de donner aux oeuvres, 
plus severement selectionnees, tout lespace que reclame une bonne presentation ; 
d’abandonner la subdivision en ecoles et de pouvoir enfin creer. dans chaque salle, une 
disposition hierarchique des valeurs. 

Le principe meme de la selection — qui n’exclut pas la raison d’etre des musees 
historico-ethnographiques, de* collections documentaires, etc. — a ete expose et motive 
dans les chapitres VI et VII. Mais si Fon s’accorde sur le bien-fonde du principe, 
la methode dans le choix et la disposition des objets est affaire plus personnelle. Le 
conservateur moderne est, par habitude et discipline d’esprit, porte a replacer chaque 
manifestation de Fart, dans Fensemble plus complexe de Fhistoire de la civilisation. 
Aussi est-il souvent enclin a considerer les objets d’art moins comme Fexpression 
d’une individual ite que comme un anneau d'une serie complexe de phenomenes cultu- 
rels. Obeissant a cette tendance, il a frequemment traduit en simples valeurs histo- 
riques. meme les valeurs spirituelles absolues. 

A cette conception qui vise a la rigueur et a lexactitude scientifiques, certains 
musees ont oppose une conception decorative et illustrative. 

En ce qui concerne Fceuvre d’art elle-meme, ces deux tendance^ contribuent toutes 
deux a la deprecier egalement, le premier en accentuant son caractere de document, 
la seconde en reduisant le role de Foeuvre d’art a une function decorative dans un 
ensemble. Or, le troisieme critere avance plus haut, celui de la valeur esthetique, ne 
constitue pas un moyen terme entre les deux premiers, participant a la fois de Fun 
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et de l’autre, mais il vaut comme un principe en ^oi. II vise, en mettant a profit toutes les 
donnees historico-critiques permettant actuellement d’etablir une classification rigou- 
reuse, a laisser a l’oeuvre d’art sa pure et entiere valeur de creation, a favoriser autour 
d’elle l’atmosphere de recueillement et d’emotion qui permet de la contempler en toute 
liberte. 

Mais la intervient un nouveau probleme et des plus delicats : celui des limites dans 
lesquelles peut s’exercer ce clioix, sans devenir arbitraire. On ne saurait se rallier ici 
a la pretendue impartialite de certains conservateurs qui, se refusant a imposer un 
choix qui pourrait n’avoir qu’une valeur depreciation toute personnelle, estiment 
que toutes les ecoles et toutes les tendances, rapportees au temps et au lieu, ont pour 
ainsi dire un droit egal a etre exposees dans les salles d’une galerie, — ce droit ne 
connaissant d’autres limites que celles imposees par les necessites d’espace disponible 
et de voisinage reciproque. Fort heureusement, dans la pratique, un critique ne peut 
demeurer parfaitement impassible ; d’une maniere ou de 1’autre, son temperament et 
sa formation d’esprit lui dicteront toujours des preferences quand il s’agira de faire 
un choix necessite par les circonstances. 

Le principe de relativite pourra heurter les historiens purs — qui n’acceptent pas 
que r on mette en doute la stabilite des recentes conquetes de la science — aussi bien 
que les representants de cette tendance moderne qui voient en toute oeuvre d’art une 
valeur absolue, non comparable a d’autres et qui en inferent que toute comparaison et 
toute hierarchie sont inadmissibles. 

Or, il faut reconnaitre que chaque age de la civilisation a eu et aura toujours sa 
maniere particuliere d’apprecier les oeuvres des epoques passees. Dans vingt ou trente 
ans, les principes qui commandent aujourd’hui telle ou telle disposition dans l’ordon- 
nance d’une galerie, auront de nouveau change. Mais que faut-il en conclure, sinon 
que ce sera l’occasion de proceder a un nouvel arrangement. Il importe, en effet, que. 
sans se faire l’apotre de theories d’exception, sans se donner le titre d’abolisseur de 
toute tradition, le conservateur se mette, sinon a la tete, du moins a la remorque de 
la pensee critique prop re au temps present. Car il est place entre deux courants egale- 
ment critiquables : la dissimulation de la personnalite au profit de jugements consi- 
deres comme definitivement acquis, — en d’autres termes la soumission a la tradition 
critique du passe le plus recent, — et Tiltusion que les recherches critiques d’hier et 
d’aujourd’hui sont des elements sur lesquels la critique n’aime pas a revenir. C’est la, 
sous couleur de modestie et d’impassibilite critique, une pretention orgueilleuse et une 
attitude la plus anticritique qui se puisse imaginer que le conservateur moderne ne 
saurait adopter. 
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ORGANISATION DES DEPOTS 
RESERVES ET COLLECTIONS 
D’ETUDES. 


S O M M A I R E 


< iNe> et de\ ELOPPEMEXT de la collection d’etudes, materiellement conditionnee par 
revolution des taches assignees aux collections publiques, par l’encombrement progressif des 
locaux, par la conception democratique du musee. par l’esthetique nou\elle de la presentation; 
revolution de la collection d’etudes (arrangement et accessibility sous l'influence du role cultu- 
rel atribue aux institutions museographiques et des exigences du public. — La collection d’etu- 
des. collection complementaire. — La collection d'etudes et la collection didactique : la 
premiere reunissant des documents authentiques. la seconde pouvant recourir a un materiel de 
reproduction. — Caractere distinctif de la collection d'etudes : son role annexe par rap- 
Dort aux collections d’exposition, memes exigences de classement, de conservation et d’admi- 
nistration. mais role accessoire de la presentation esthetique, principe inverse dans le cas des 
cabinets de monnaies et medailles. — Nature des objets destines a la collection d'etu- 
des : Point de vue de la priorite de Imposition, quant aux qualites intrinseques ou represen- 
tatives de l’oeuvre. Complexity du probleme dans le cas des musees d’art decoratif. tout d’abord 
collections de modeles d enseignement technique, puis de series basees sur le principe de la 
qualite artistique ou sur 1’interet historique: delimitation moins rigoureuse entre la collection 
publique et la collection d'etudes. — Le cas des musees ethnographiques : selection sur la base 
de la qualite materielle et de l’etat de conservation de Pobjet — Distinction entre collec- 
tion d'etudes et depots : valeur scientihque ou materielle des objets. — Principes de clas- 
sement et de catalogage : L’ordre par numero d’inventaire : par parallelisme avec la collec- 
tion principale (peinture et sculpture): par matieres. avec classement interieur. par usage et 
par ordre chronologique (arts decoratit A ; par fonctions, avec subdivisions geographiques et 
chronologiques (musees ethnographiques) avec possibility d’ensembles pouvant revenir a la 
collection principale. - Le cas des ensembles de fouilles. — Les derogations aux systemes de 
classement, cn raison de la dimension des objets. — Repertoires : i° inventaires (relies), cor- 
respondant a 1 inventaire principal, avec mention de Pemplacement : 2° repertoire d’emplace- 
ment (par fiches), avec mention du numero de la salle et du catalogue (peinture et sculp- 
ture) ; ou base sur le systeme des bibliotheques (arts decoratifs, ethnographic) avec indication 
des armoires, casiers ou autres lieux de la salle: 3 0 catalogue scientihque (par fiches), per- 
mettant de trou\er les objets sur la base de donnees scientifiques (mots caracteristiques, des- 
cription) ; le cas des collections archeologiques. — Conditions des locaux : Protection contre 
le vol et Pincendie: conditions atmospheriques : eclairage; emplacement des salles. — Modes 
de conser\ ation . pour les toiles (description de systemes en usage, mode d'accrochage, 
mobilier); pour les objets de pierre (les accessoires, r emplacement des locaux destines a 
des objets lourds; pour les armes et armures (dispositif de suspension, de fixation, de pro- 
tection). Hagiene des local x : poussiere, humidite, aeration. — Ex amen du materiel 
de conservation et systemes de placement suivant la valeur des objets : specimens de grande 
ou de petite dimensions ; produits de fouilles, textiles, etc. — Proportion des objets expo- 
ses et des objets formant la collection d'etudes : suivant la matiere de la collection; 
importance des collections d'etude dans les musees ethnographiques. — Le role des collec- 
tions d'etudes, dans 1 alimentation et les modifications des collections ^exposition. — Les 
acquisitions destinees aux collections d’etudes. — Administration de la collection d’etudes. 
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es depots ont existe de tous temps. La nature meme de 
tout e collection comporte F accumulation d’objets qui, par 
leur qualite et par leur etat de conservation, ne se pretent 
pas a F exposition et sont reunis dans un endroit approprie 
ou, malheureusement, souvent peu approprie. C’est ainsi 
qu'on dut frequemment, faute de place, retirer des salles 
deposition des objets tres precieux, quitte a les exposer 
a nouveau par la suite au public, — ce qui, d’ailleurs, definit la notion de « reserve )). 
La Galerie Imperiale de Vienne, la Stallburg, comptait deja dans la deuxieme moitie 
du xix e siecle mille tableaux en depot, dont une tres grande partie fut ulterieurement 
exposee a nouveau. II est evident que des conditions semblables se sont aussi ren- 
contrees ailleurs. 

La notion de « collection d! etudes » est d'une date beaucoup plus recente. Elle a 
ete introduite par les musees de sciences naturelles qui etaient contraints, par des 
conditions qui leur sont particulieres, de subdiviser leur matiere; c’est, semble-t-il, 
vers 1880, a Londres, que l’on en trouve la premiere realisation. La difference entre 
collection d’etudes et depot, qui, bien entendu. existe aussi dans ces musees, est 
constitute par le fait que malgre une certaine concentration dans la presentation, 
les collections d’etudes etaient a la disposition des savants pour leurs travaux, ce 
qui, en general, n’etait pas le cas des depots. 

Dans le domaine des musees qui nous interessent ici, Fidee des collections d’etudes 
fut d’abord realisee par les musees des arts et metiers qui souffraient dun encom- 
brement d’objets similaires ou de valeur egale, encombrement analogue a celui des 
musees de sciences naturelles. C’est en 1894, deja, que Brinkmann soulignait, dans 
un guide du musee des arts et metiers de Hambourg, l’utilite et la necessite d’une 
collection d’etudes, dans ce domaine. La realisation generale de cette idee s’inspira 
cependant non point tant de la necessite pratique, que d’une modification complete 
de la conception des taches assignees a un musee des beaux-arts, evolution qui, 
mutatis mutandis, se marqua egalement peu a peu dans le groupe des musees scien- 
tifiques compris dans cet expose. 

Les musees de la deuxieme moitie du xvi e et ceux du xvu e siecle, etaient des 
musees de savants, bien que le gout des curiosites, caracteristique a cette epoque, 
ne manquat point de se faire sentir aussi. Le xvm e siecle fit, dans les collections des 
beaux-arts, une part plus large aux besoins d’aperpus representatifs en meme temps 
qu’a une disposition des objets selon des points de vue esthetiques. Les vingt-cinq 
dernieres annees preparaient deja revolution du xix e siecle, a tendance scientifique, 
telle que le manifestait Thistoire des beaux-arts, alors a ses commencements. Peut- 
etre est-il opportun de rappeler ici que la premiere galerie intentionnellement dispo- 
see selon le principe de 1’evolution historique des beaux-arts, est la Galerie Imperiale 
de Vienne, reorganisee par Christian von Mecheln de 1779 a 1781, et installee au 
Belvedere. 

La predominance de Linfluence scientifique des savants sur Lensemble de la 
formation museographique du xix 6 siecle, apportait aux musees une richesse infinie 
d’objets nouveaux ou recemment retires des depots, mais elle introduisait en meme 
temps cet encombrement regrettable des salles, auquel, meme aujourd’hui, on n’a 
pas encore pu remedier partout. 
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L’ancien Musee royal de Stockholm en 1794 d’aprfes une peinture de Per Hillestrom. 

Le developpement ulterieur de ces conceptions decoulait de deux phases evolu- 
tives de la fin du xrx* siecle. Hn premier lieu, la democratisation progressive deman- 
dait qu’on eut plus d’egards vis-a-vis du public. Deja en 1902 , Woldemar von Seydlitz 
justifiait la necessite de collections d’etudes en reconnaissant que la disposition 
scientifique d’alors, le desir d’etre complet pour des buts scientifiques, etait neces* 
saire, il est vrai, et qu’il ne fallait pas y renoncer, mais que la reunion systematique 
de tels ou tels ensembles d’objets n’avait rien a voir avec le but populaire d’uns 
collection. Le public, averti ou profane, ne demandait, disait-il, ni {’organisation 
systematique ni l’integralite des series, mais il cherchait dans les musees l’enseigne- 
ment, {’inspiration et le plaisir. 

Le deuxieme facteur d’une orientation nouvelle reside dans Testhetique comple- 
tement nouvelle de la fin du siecle. La presentation desuete n’est plus admise du 
point de vue esthetique. Les changements qui se sont produits depuis lors dans pres- 
que toutes les grandes collections, ont du tenir compte de ce nouvel ideal de 
beaute : on retira un grand nombre d’objets pour faciliter une presentation moins 
dense. Or la matiere ainsi elaguee avait, en majeure partie, une reelle valeur 
scientifique. Etant donne que les directeurs des grandes collections etaient presque 
tous des savants, il apparaissait impossible de mettre ces objets en depot, a la 
maniere primitive d’autrefois et de les soustraire ainsi a tout travail scientifique. 

On se trouvait ainsi dans des conditions nouvelles, dont on commenpa a faire 
etat un peu partout 

Quelle est, maintenant, la difference de principe entre le depot et la collection 
d’etudes? Dans une collection d’etudes, il faut que les objets soient facilement 
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L’ancien Musee royal a Stockholm en 1794. D’aprfcs une peinture de Per Hillestrom. 

accessibles aux savants pour leurs travaux. Pour les depots, en revanche, il suffit 
que les objets soient accessibles pour des buts purement administrates, qui, dans 
la pratique, ne se manifestent que tres rarement. Cette difference etait tres marquee 
au debut de cette evolution. Mais les methodes anciennes de depot entrainaient 
frequemment de graves inconvenients pour la conservation des objets, et tres sou- 
vent, les locaux etaient peu appropries a leur destination. Avec les progres de la 
technique museographique, 1’organisation des depots s’est perfectionnee, et, en 
consequence, ils sont devenus plus facilement accessibles. De par cette evolution, 
la difference entre ces deux categories d’emplacement n’est plus aussi marquee 
qu’elle ne Tetait auparavant. Dans la majorite des cas, le depot moderne peut s’in- 
tituler reserve ou collection d’etudes, sans qu’il y ait, dans cette difference d’appel- 
lation, autre chose qu’une appreciation de gout personnel. Quoi qu’il en soit, tout 
depot peut etre transforme en collection d’etudes par un mobilier des plus simple, 
par exemple par une table et une chaise, mis a la disposition des visiteurs. Si, le 
plus souvent, les administrations des musees ne sont pas aussi liberales, c est pour 
des raisons d’ordre administratif, telles que manque de personnel, ou pour des 
raisons d’ordre scientifique telles que la volonte de reserver la matiere encore ine- 
dite aux seuls fonctionnaires du musee, — et non pas en vertu de difficulty techni- 
ques causees par l’emplacement. 

La collection d’etudes, telle qu’elle s’est formee peu a peu, est reservee unique- 
ment au savant (et parfois a tel autre interesse) ; meme dans une mesure limitee, 
elle ne saurait etre accessible au public. Sa disposition doit, par consequent, repon- 
dre au but propose et a la conservation des objets, et ce ne sont point des conside- 
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L’ancienne presentation des collections au Mus6e Calvet d’Avignon. 

rations esthetiques qui jouent Ie premier role. II faut admettre toutefois que le 
developpement du musee moderne a elargi considerablement la conception de col- 
lection d’etudes. L’architecte Auguste Perret a congu un musee ideal preconisant, 
dans des supra-divisions, la notion de qualite. Ce projet, riche en suggestions inte- 
ressantes, n’a certainement jamais ete conqu pour etre realise en pratique, mais 
il constitue la cristallisation d’idees d’un grand nombre de conservateurs. M. A. Per- 
ret imagine son musee ideal comme une « tribune » gigantesque au fond d’une cour 
entouree de portiques et remplie de chefs-d'oeuvre dune telle qualite que leur 
nombre s’en trouverait relativement reduit. Toute une serie de galeries d’etudes 
partent Iateralement de cette cour ou se trouveraient les collections dont les chefs- 
d’oeuvre seraient presentes dans la « tribune ». Nous ne pouvons ici nous occuper 
de ce projet qu’au point de vue de ses repercussions dans le domaine des collections 
d’etudes. 

On commettrait certainement une erreur d’ appreciation sur les gouts et besoins 
des visiteurs des musees, si l’on supposait qu’une grande partie d’entre eux put se 
contenter de la collection principale presentee en raison de considerations esthe- 
tiques par trop subtiles. Ce ne seraient que 20 0/0 de tous les objets qu’on montre 
aujourd’hui dans toute exposition bien organisee, qui pourraient trouver place dans 
cette sorte de « tribune ». Le public demandera done a etre admis dans les collec- 
tions d’etudes, ce que d’ailleurs les conservateurs actuels ne veulent point lui 
refuser. On arrive a peu pres a la meme conclusion, si Ton applique le programme 
de Mr. Fiske Kimball, qu’il a presque completement realise dans le Pennsylvania 
Museum of Art. II s’inspire de 1’idee que les musees en Amerique se developpent 
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Riiksmuseum d’Amsterdam. Section de 'a sculpture et des arts appliques. Ill e salle gothiaue. 


selon deux points de vue. Le premier est eelui du classement des objets d’art en 
deux categories : 

a) chefs-d'oeuvre disposes chronologiquement et accessibles au public; 

b) le reste des objets, beaucoup plus nombreux, classes systematiquement et 
destines aux etudes. 

Le second point de vue consiste dans la reunion des arts les plus differents dans 
chaque salle, leur classement en vue de donner une image d’ensemble de l’epoque, 
en mettant a profit, si possible, un cadre d’architecture ancienne (<( Interieurs »). 

Ce n’est point ici le lieu de discuter la theorie des ensembles, realisee dans 
une assez large mesure en Amerique, et que M. Henri Verne caracterise de 
« darwinisme museographique ». Si on Tappliquait avec logique, on verrait 
renaitre dans les collections d’etudes, les anciennes categories, telles que 
galeries de tableaux, collections de sculpture, d'art decoratif, etc., avec cette 
difference qu’elles seraient privees des chefs-d’oeuvre au profit de la collection 
d’ensemble. Ainsi, aujourd'hui, la collection d’etudes du Pensylvania Museum 
remplit deja tout un etage, prevu d’ailleurs a cette intention, dans le projet du 
musee. Quoique Mr. Kimball, en se basant sur les demieres statistiques, n’evalue 
la duree moyenne d’une visite au musee qu’a une demi-heure, il faut admettre quune 
partie tres grande des visiteurs recherchent egalement Tenseignement et l’inspi- 
ration que peuvent leur donner ces collections dites d’etudes. Celles-ci deviendront 
— comme dans le cas du musee ideal de M. A. Perret — des collections comple- 
mentaires de la collection principale, avec un caractere semi-public. Or ce systeme 
aura pour consequence que, dans le classement des objets, ces collections comple- 
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Kaiser-Friedrich Museum de Berlin. Ancienne disposition des collections de la sculpture italienne. 

Salle des stucs. Principe de !a presentation decorative avec alternance de peintures et de 
sculptures et mobtlier Renaissance. 

mentaires seront soumises aux lois de la collection d’etudes proprement dite, mais 
qu’elles devront, en ce qui concerne la presentation, se rapprocher des dispositions 
de la collection d’exposition, puisqu’il faut tenir compte d’un public plus nombreux 
et non point purement scientifique, — sans aller toutefois, pour ce qui est de la 
richesse de la presentation, aussi loin que dans les expositions proprement dites. 

Ces collections complementaires se rapprochent egalement beaucoup des collec- 
tions didactiques, car elles sont frequemment utilisees pour l’enseignement. Mais il 
est necessaire de delimiter ici le sujet de cet expose, par rapport a cette categorie 
de collections museographiques. Les collections didactiques, elles aussi, ont leur 
origine dans les musees de sciences naturelles. II va de soi que tout musee 
scientifique est une collection didactique; mais il s’agit, en Tespece, plutot de 
collections speciales plus restreintes, destinees dans certains cas a repondre aux 
besoins de Tenseignement intuitif. La caracteristique des collections didactiques 
est de ne point se limiter au materiel original, mais de recourir, en tout ou partie, 
a des reproductions telles que moulages, galvanos, photographies, reconstitutions, 
etc. C’est en Amerique principalement, ou la tache educative des musees a ete par- 
ticulierement developpee, que Ton a obtenu des resultats appreciates a cet egard. 
Dans le domaine des beaux-arts, les collections didactiques sont plus rares, mais un 
grand nombre de musees anciens en possedent une, sous la forme d un ensemble 
de moulages de sculptures antiques. Ce sont la, probablement, les collections didac- 
tiques les plus anciennes, et qui decoulaient des besoins de Tenseignement des 
beaux-arts d’autrefois. Il faut egalement faire rentrer dans les collections didactiques, 



Kaiser-Friedrich Museum de Berlin. 

Ancienne exposition des sculptures itaiiennes, bas6e sur le principe de la presentation 
decorative avec I’alternance des peintures et des sculptures et mobilier Renaissance. 

par exemple l’exposition des vingt phases successives de la fabrication d’un casque, 
presentee par le Metropolitan Museum , reconstitution executee par un armurier 
moderne d’apres d’anciens procedes connus; la meme remarque s’impose lorsqu’une 
collection graphique expose les intruments servant aux differentes techniques 
graphiques, etc. Des collections didactiques se trouvent ainsi parsemees dans toutes 
les expositions; en Amerique, elles disposent de salles propres. C’est pour cette 
derniere raison qu’il y avait lieu d’en faire mention ici, bien qu’elles sortent des 
cadres de ce chapitre. 

En abordant les problemes decoulant du classement et de l’administration d’une 
collection d’etudes ou d’un depot, trois remarques de principe s’imposent. En pre- 
mier lieu, il ne sera pas question ici des conditions particulieres des collections 
d’arts graphiques et de monnaies et medailles. Cette exclusion ne s’inspire pas 
seulement du fait que le sujet sera traite dans des chapitres speciaux, mais encore 
de raisons de principe. Dans toutes les autres categories, les collections exposees 
constituent Telement principal, alors que les depots, etc., ne forment qu’une annexe. 
Mais dans les deux cas mentionnes, c’est exactement le contraire : il s’agit la de 
collections de depot qui, comme les bibliotheques, sont accessibles au public dans 
des salles, et ou Ton organise, sous forme d’annexe, des expositions permanentes 
ou des expositions temporaires sur des sujets variables. 

En second lieu, il faut rappeler que les collections d’etudes et les depots consti- 
tuent tous deux une forme de magasinage d’objets non exposes, tout en tenant 
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Kaiser-Friedrich Museum. Collection de sculpture itahenne. 
Presentation intermediate entre I’arrangement pnrrntif et la disposition actuelle. 


compte, pour les collections d’etudes, de la possibility de les utiliser pour des tra- 
vaux scientifiques. Mais dans tous les autres cas elles sont soumises, notamment 
en ce qui concerne le classement, la conservation et l'administration, aux memes 
lois que les autres collections. Partout ou cela ne parait pas etre le cas, on verra 
qu’il s’agit de methodes de mise en depot perimees et qui devraient disparaitre 
le plus tot possible, pour des raisons de conservation. 

En troisieme lieu, il ressort de ces considerations que les collections d’etudes et 
les depots, en leur qualite d’annexes de musee non accessibles au public, doivent 
faire l’objet de tous les soins possibles et de toute l'attention requise, mais que les 
preoccupations esthetiques, en ce qui concerne leur amenagement, ne viennent 
qu’en dernier lieu. 

La question la plus importante est celle-ci : Quels sont les objets destines a 
figurer dans les salles d’exposition et quels sont les objets destines a figurer dans 
les depots et les collections d’etudes? Au point de vue de notre sujet, la reponse 
est facile a donner : l’exposition a toujours la priorite; le materiel qui n'est pas 
particulierement qualifie pour y figurer fera partie des collections d’etudes ou des 
depots, a moins que Ton en ait besoin pour d’autres buts (collection d’enseignement, 
par exemple). Pour tous les musees des beaux-arts, la decision sera relativement 
facile. Ce sera d’abord la qualite, puis Petat de conservation qui inspireront la 
decision a prendre. Bien entendu, ces considerations n’ont rien d’absolu. Un objet 
qui n’est plus qualifie pour etre expose dans une grande collection pourra tres bien 
trouver sa place dans une collection speciale ou dans une collection de province. 
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Kaiser-Friedrich Museum de Berlin. Arrangement actuel de la salle des stucs. 


La valeur artistique exceptionnelle d’oeuvres d’art mal conservees ou fragmentaires, 
combinee avec le fait dune grande rarete, peut cependant parfois inciter a iaisser 
l’objet en question dans l’exposition. « La double attribution des oeuvres d’art a 
l’usage public et a Tusage savant, ainsi que l’a justement observe le Directeur du 
Louvre, ne saurait relever d’aucun parti pris bureaucratique. C’est affaire de bon 
sens et de tact. » 

La question est deja beaucoup plus complexe lorsqu’il s’agit de musees d’arts 
decoratifs; ces institutions ont ete fondees en tant que collections didactiques et de 
modeles. L’evolution du gout, a la fin du siecle, leur a fait perdre en grande partie 
cette fonction; leur developpement actuel s’est inspire des tendances des musees 
des beaux-arts, c’est-a-dire qu’ils ont introduit le principe de la qualite artistique; 
ils presentent leurs objets d’apres des principes historiques et esthetiques, parfois 
meme, comme dans les collections d’ensemble des musees americains, ils en reu- 
nissent les chefs-d’oeuvre avec d’autres categories depression artistique de la 
meme epoque. Ainsi de grandes parties des anciennes series-tyP es disparaissent de 
ces collections memes, dont on ne peut cependant pas pretendre qu’elles presentent 
uniquement un interet scientifique. II serait logique de les intercaler, dans le nombre 
des collections didactiques qui devraient etre accessibles au public au moins de 
fagon semi-officielle, et de placer les objets superflus dans les collections d’etudes 
ou dans les depots. La ou un tel classement n’est pas possible, il y aurait lieu, dans 
le choix de Templacement et dans la presentation, de tenir compte de cette double 
fonction de la collection d’etudes. 
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Etat actuel d’une salle du rez-de-chaussee (Ghiberti et les Madones florentines primitives). 


En principe, il faut appliquer aux musees scientifiques le meme classement, d’apres 
la qualite et l’etat de conservation; dans cet ordre d’idees cependant, la qualite nest 
pas une notion artistique, aussi faudra-t-il apprecier 1’objet d’apres le but special 
de la collection. Pour Tethnographie, le Prof. G. Thilenius, directeur du Hambur- 
gisches Museum fur Volkerkiinde , attribue aux collections d’etudes : a) des objets 
qui n’ont pas les qualites requises pour les expositions (objets atypiques, endomma- 
ges, etc.); b) des parties de collection trop peu volumineuses pour etre exposees; 
c) des excedents de parties de collection exposees. 

Le contenu de ces collections d’etudes est tres varie. Si des groupes s’en dega- 
gent, on les fait passer aux salles d’exposition. D’autres objets peuvent en outre se 
designer a l’attention pour des expositions speciales. 

Ces principes peuvent s’appliquer, mutatis mutandis , a toutes les collections 
scientifiques. II faut ajouter que pour les collections qui, de par leur nature, s’ac- 
croissent par groupes entiers d’objets, telles que les collections ethnographiques 
ou prehistoriques, il n’est pas possible d’examiner immediatement ces ensembles, 
s’il s’agit, par exemple, de produits de fouilles; aussi est-on oblige de les verser 
entierement aux depots. 

En ce qui concerne la difference entre collection d’etudes et depot, il serait 
opportun, pour des raisons scientifiques et de conservation, que cette difference put 
disparaltre dans la mesure du possible, dans la pratique tout au moins, afin de 
donner aux depots une forme susceptible de suffire aux deux necessites. Or ce n’est 
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Kaiser-Friednch Museum de Berlin. Nouvel amenagement de la salie Copte, divisee au moven de 
cloisons transversales, en sous-sections reparties par matieres : bois, bronze, tissus, etc... 


aujourd’hui nullement le cas. Meme si Ton arrive a appliquer ces principes dans la 
plus large mesure, il restera toujours un certain nombre d’objets dont la qualite 
est si inferieure et qui se pretent si peu a des recherches scientifiques, qu’ils ne son! 
pas dignes de soins speciaux. Ces objets, a moins que Ton ne se decide a les ecarter 
definitivement, peuvent etre magasines, constituant ainsi ce qui peut subsister de 
la forme des anciens depots. 

Le deuxieme point important est le probleme du classement des objets et, par 
suite, de leur catalogage. 

Le mode primaire — et aussi le plus primiti f — de classement, consiste a placer 
les objets d’apres leurs numeros d’inventaire. Au point de vue administratif ce 
principe est tres seduisant etant donne qu’il offre la garantie de retrouver chaque 
obiet a Taide de l’inventaire, cadastre que possede toute collection. Au point de vue 
scientifique, ce procede ne saurait se defendre, car il supprime tout rapport scienti- 
fique entre les objets. Au contraire des bibliotheques, ou l’emplacement selon le 
« numerus currens >* est necessaire et d’usage, on ne pourrait appliquer cette 
methode qu’aux depots de moindre importance ou la matiere a un caractere si spo- 
radique qu’un groupement scientifique presente peu d’interet. 

On a souvent propose que l’ordre de la collection d’etudes fut parallele a celui 
de la collection principale. La chose est aisement realisable dans le domaine de la 
peinture et de la sculpture, ou Ton peut facilement appliquer le classement histo- 
rique habituel. 

Dans le domaine des arts decoratifs, meme dans le cas ou Ton s‘est deja ecarte 
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d’une tel classement dans la collection principale, il est recommande d’adopter un 
classement systematique des objets selon leur matiere et dans chaque groupe de 
matiere, d’apres leur fonction. On placera ainsi separement, dans le domaine de la 
ceramique antique, tous les vases, toutes les lampes, etc. Le principe de classement 
au sein de ces groupes sera 1’ordre chronologique, mais on peut aussi faire le classe- 
ment selon des particularity techniques, eventuellement, si la matiere disponible s’y 
prete, combine avec le classement chronologique. 

Dans les collections scientifiques egalement, le classement systematique sera a 
la base de l’ex position des differents objets. Un musee ethnographique, par exem- 
ple, classera ensemble tous les costumes nationaux et on les subdivisera suivant des 
points de vue geographiques et chronologiques. Cependant, partout ou une serie 
d’objets forme une unite d’ordre superieur, il ne faudra pas rompre cette unite. 
Ainsi on ne retirera pas, par exemple, les divers objets de plusieurs maisons de 
poupees, pour les grouper a part; ce serait absurde. Il est important de signaler que 
des resultats de fouilles devraient rester ensemble, au moins jusqu’a ce que leur 
examen scientifique soit termine. 11 arrivera alors assez souvent que quelques 
objets extraordinaires passeront a Texposition, mais l’inventaire devra retenir exac- 
tement le classement primitif de l’ensemble des objets. Les grands musees s’inspirent 
naturellement de ce principe, mais, precedemment, on a souvent fallli a cette regie 
et dans des collections plus petites, le fait se produit encore aujourd'hui. Toutes les 
collections disposant d'un certain nombre d’objets provenant de fouilles les classe- 
ront dans l’ordre topographique, si on les maintient dans leurs ensembles respectifs. 

Un systeme de classement murement etudie constitue une des bases essentielles 
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La presentation de la sculpture 6gyptienne au Metropolitan Museum of Art. 

d’une bonne ordonnance dans les reserves et il est tout particulierement necessaire 
pour des collections qui y placent un nombre considerable de petits objets. II faut, 
toutefois, admettre que des objets appartenant a un ensemble, ayant souvent des 
dimensions tres differentes, l’application integrate du systeme de classement n’est 
pas toujours possible. Dans la pratique, on resoudra la difficulte par des derogations 
au systeme, en reunissant, par example, dans un groupe a part, tous les grands 
objets; le bon sens et l’experience devront aider a trouver des solutions adequates 
pour chaque cas particulier. Mais il faut, en revanche, appliquer un systeme d’au- 
tant plus rigoureux dans le catalogage, non seulement pour retrouver un objet 
quelconque, mais aussi pour pouvoir le remettre a sa place quand il en a ete retire. 
Dans cet ordre d’idees, les collections disposant d’une abondance d’objets, telles que 
les collections prehistoriques et ethnographiques, sont souvent en grandes difficultes. 
Le seul remede, dans ces cas-la, c’est Tinventaire, et s'il mentionne le classement 
de Tobjet en question, ce sera autant de gagne. Il est vrai que, meme pour le depot, 
le catalogage rencontre de grandes difficultes. 

Trois genres de repertoire sont indispensables a toute collection d’etudes ou a 
tout depot ordonne. 

I. — Inventaire. 

Il va de soi qu’il correspond a Tinventaire principal de la collection et que les 
differents objets y figurent. Lorsqu’il existe un inventaire distinct, on aura interet 
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Musee du Louvre Nouvel amenagement de la Salle du Serapeum. 

a utiliser un livre, contrairement a l’usage de nombreuses collections, Linventaire 
devant etre un instrument absolument a l’abri de toutes deteriorations ou fuites; 
les fiches se dispersent trop facilement. L’inventaire doit toujours mentionner Lem- 
placement et si les changements sont frequents, des notes au crayon peuvent suffire. 

II. — Repertoire d’emplacements. 

II contiendra tous les objets selon leur emplacement, qui sera indique de fapon 
tres precise. La chose est facile lorsqu’il s’agit de collections de tableaux ou de 
grandes sculptures; le numero de la salle et le numero du catalogue de Lobjet en 
question suffiront. Le probleme se complique lorsqu’il s’agit d un grand nombre 
d’objets particulierement petits. En pareil cas, la meilleure methode consiste a sui- 
vre les principes de classement en usage dans les bibliotheques system atiquement 
classees. Chaque salle est designee par une lettre, par exemple, par A, B, C, etc. 
Chaque armoire, easier ou vitrine est designee par I, II, III, etc. Chaque comparti- 
ment ou tiroir, en commenpant par le bas, est designe par une lettre de Y alphabet, 
par exemple par a, b, c, etc. Chaque objet repoit un chiffre arabe qui designe son 
emplacement dans le compartiment ou dans le tiroir, en comptant de gauche a 
droite. 

La designation : « A. I. b. 3. » indique alors, sans malentendu possible, que E objet 
en question se trouve dans la salle A, armoire I, deuxieme compartiment ou tiroir 
d’en bas, a la troisieme place en allant de gauche a droite. 
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Musee du Louvre. Departement des antiquites egyptiennes. Nouve arrangement de ia Salle de 
Baouit. Les chapiteaux sont preserves sur de tausses colonnes. 

Telle devra etre la reference administrative de l’objet; s’il s’agit de petits objets, 
il sera parfois difficile d’y apposer cette reference d’une maniere solide, ce qui est 
indispensable. Si plusieurs objets se trouvent dans un emballage commun, par 
exemple, dans une boite ou dans une caisse, c’est l’emballage qui devra porter ladite 
reference; la liste des objets doit naturellement figurer au repertoire d’emplace- 
ments. Sous la rubrique A. II, b. 3. on lira done : « Caisse contenant des fragments 
des fouilles de X., 23 pieces. » Si Ton veut encore designer par une reference les 
differents fragments, on pourra les classer a l’aide de lettres grecques, indication 
qu’il faudra, bien entendu, egalement porter sur Tobjet correspondant. En general, 
on pourra se contenter d’une reference sommaire en y ajoutant le numero de Tin- 
ventaire. Lorsqu’un objet est trop petit ou trop delicat pour recevoir Inscription 
d’une ou plusieurs references, on se contentera d’y apposer le numero d’inventaire; 
car a Taide de l'inventaire on pourra toujours s’orienter sur I’emplacement de l'objet 
en question, a condition toutefois qu’il figure a Tinventaire, comme il devrait en 
etre toujours dans toute administration ordonnee. 

Il va de soi que ces salles comporteront necessairement aussi des objets qui ne 
sont pas places dans Tun ou 1’autre des meubles de classement. Dans ce cas, il fau- 
dra etablir des references speciales; pour les objets fixes au mur, on fera preceder, 
par exemple de la lettre M (a condition, bien entendu, que le nombre des salles 
n’atteigne pas la lettre M) le numero d’ordre en chiffre arabe, en decidant une fois 
pour toutes que le numerotage commence a gauche de l’entree et, apres avoir suivi 
1’ordre des parois, finit sur celle de droite. Si les objets sont suspendus en plusieurs 
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Mus6e du Louvre. La nouvelle presentation de la Victoire de Samothrace. 
L'ancien fond pomp6ien encadr£ d’ornements a disparu. 

La Victoire se detache maintenant sur une arcade de pierre plus claire que la statue. 
Les mosalques des voutes ont egalement ete recouvertes. 
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La nouveile presentation des antiquites egyptiennes au Musee du Louvre. 
Salle de I’Ancien Empire. 


rangees, on pourra decider que Ton suit le numerotage en allant du bas en haut, 
avant de le poursuivre le long des murs, de gauche a droite. 

Un tel systeme precis de reference, n’est pas aussi complique qu’il n’apparait 
au premier abord; pour des collections qui ont un tres grand nombre de petits objets 
a conserver, les collections prehistoriques ou ethnographiques, par exemple, ce 
systeme garantit un classement des plus sur. A l’aide du repertoire d’emplacements 
on peut immediatement, pour chaque place libre, decider quel objet doit y etre 
place, et a l’aide de la reference, determiner la place qu’occupe chacun d’eux. 

III. — Catalogue scientifique. 

Sur la base d’une systematisation et terminologie scientifiques, comprenant 
chacune des collections qui y figurent, un tel catalogue doit permettre de trouver 
chaque objet d’apres les donnees scientifiques. II portera done la reference, la des- 
cription scientifique, a laquelle sera egalement emprunte le mot caracteristique 
(Schlagwort) sous lequel l’objet est range; dans le cas le plus simple, ce mot sera le 
nom de 1’artiste. Ce mot doit emarger de maniere a etre le premier a tomber sous 
les yeux quand on feuillette le catalogue. Si l'inventaire contient une description 
scientifique complete, on pourra se borner, dans le present catalogue, au strict neces- 
saire; on peut ajouter, le cas echeant, la provenance avec la date et le mode de 
Tacquisition. 

Un tel catalogue, si facile a dresser pour les collections d'arts (Londres et Berlin 
font figurer dans leurs catalogues principaux imprimes, meme les tableaux se trou* 
vant dans les reserves, et un catalogue des antiques du Vatican places dans les 
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Provinzialmuseum, Stettin : Section des antiquit6s pomeraniennes. Salle des pierres. 

Sol de b6ton brut; plafond vert; parois teintees de gris et de vert sur fond leg&rement dore. 

reserves, est actuellement sous presse), devient tres complique lorsqu’il s’agit de 
collections contenant beaucoup d’objets distincts et de meme nature. II est meme 
parfaitement inapplicable pour le produit non trie des fouilles prehistoriques, et il 
serait decidement superflu de faire une fiche distincte pour chaque instrument de 
pierre. On peut recourir au systeme employe dans les bibliotheques scientifiques, 
a savoir : un catalogue de mots caracteristiques, qui ne donne point, il est vrai, des 
donnees completes, mais des indications suffisantes pour l’usage pratique. On range, 
sous ces mots caracteristiques, des fiches sur lesquelles figurent les objets les plus 
importants, soit pour des etudes, soit pour des expositions ulterieures, avec une 
indication de I’emplacement des dits objets. 

L’ideal serait que, pour les collections d’etudes et pour les reserves egalement, 
on put tenir des catalogues speciaux, comme on le fait pour le domaine scientifique 
auquel celles-ci se rapportent; tels seraient, par exemple, des catalogues iconogra- 
phiques, notamment des catalogues de portraits, un classement d’apres des points 
de vue geographiques, ce qui, d’ailleurs, est indispensable pour les collections pre- 
historiques, ethnographiques, et bien d’autres encore. 

Tous ces catalogues, a lexception de l’inventaire, devront etre des catalogues 
k fiches. 

Le quatrieme point important est Yamenage merit. 

D’une faqon generale, il faudra veiller a ce que les salles destinees aux collec- 
tions d’etudes et aux depots repondent aux conditions de securite contre l'incendie 
et le cambriolage, telles qu’elles s’imposent pour toutes les salles de musee. Ces 
locaux doivent se preter aux exigences d’une conservation rationnelle des objets, 
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Kaiser-Friedrich Museum de Berlin. Nouvel amenagement de^la salle de I’art Chretien primitif. 

ne pas etre humides et disposer d’une aeration suffisante; en tant que lieux d’etude, 
l’eclairage devra etre suffisant. Quant a decider si ces salles doivent se trouver 
dans le meme edifice que la collection principale, c’est la une question accessoire. 
Au point de vue administratif, il serait desirable qu’elles fussent dans le meme edi- 
fice, mais il est certainement preferable d’avoir des reserves bien amenagees, en 
dehors de f edifice, plutdt que des locaux defectueux dans le meme batiment. Il faut 
cependant tenir compte de la necessity d’avoir les ateliers indispensables a proxi- 
mite immediate, pour pouvoir y executer au moins les travaux de conservation les 
plus courants et les plus simples, et eviter ainsi le danger des transports frequents. 
On peut de la sorte se dispenser de doubler le personnel technique. 

L'amenagement des collections d’etudes et des depots presente une telle variete 
et les amenagements different entre eux a tel point, qu’il faut necessairement envi- 
sager separement chaque categorie. 

Dans les galeries de peinture, on trouve encore, meme pour d’importantes collec- 
tions, des systemes de reserve pennies et peu appropries. 

Il arrive, en effet, que I on conserve un certain nombre de toiles de meme gran- 
deur, en les roulant autour d'un cylindre de bois. Ces rouleaux se placent naturel- 
lement sans difficulty sur des supports de bois. On peut magasiner ainsi un nombre 
considerable de toiles dans une salle relativement petite. Or, ce systeme est deplo- 
rable, aussi bien au point de vue administratif qu a celui de la conservation. Les 
ceuvres ainsi rangees ne sont que tres difficilement accessibles et il est impossible 
de les examiner. La couleur se ternit par suite du manque total de lumiere, le vemis 
s’embue et jaunit et lorsque le manque de lumiere persiste, la regeneration de la 
couche protectrice ne parvient meme plus a faire disparaitre ces facheux effets. 
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Kaiser-Friedrich Museum de Berlin. Nouvel am6nagement des collections d’art primitif chr6tien. 

Au fond, la mosaique de Ravenne. 

Si Ton deroule une toile, il en r£sulte, par suite de l’adaptation de la matikre a la 
position anterieure, un relachement de la preparation, des craquelures, et, dans le 
cas de toiles rentoilees, une desagregation de la colie. 11 Faut, dans ces conditions, 
proceder a un nouveau rentoilage. Ces phenomenes ne se produisent que si les toiles 
restent sur le rouleau pendant un certain temps. Si Ion roule de grandes toiles pour 
la duree tres breve d’un transport, il n’y a pas les memes inconvenients. 

II est un peu moins dangereux d’empiler les toiles; la maniere la plus primitive 
consiste a les appuyer les unes contre les autres, le long des murs, mais en general 
on les place sur des rayons de bois de telle maniere qu’entre deux appuis des 
rayons, il y a toujours un pile de toiles placees perpendiculairement k la paroi. 
Moins une pile comprend de toiles, mieux cela vaut, bien entendu, mais le local 
devra etre d’autant plus spacieux. On peut objecter contre ce procede de magasi- 
nage le fait que les objets ne sont que difficilement accessibles. Or, precisement 
en ce qui concerne les tableaux, il importe de pouvoir en tout temps examiner leur 
etat de conservation pour deceler les deteriorations eventuelles d£s leur origine. 
Prise a ses debuts, une cloque par exemple, se r£pare sans trop d'inconvenient; mais 
au bout d’un certain temps la couleur originale tombe et Toeuvre d’art a, de ce fait, 
subi un dommage irreparable. En outre, quand on retire une toile d'une pile, on ne 
saurait eviter un certain ebranlement qui peut etre nocif, surtout si les toiles ne 
sont plus dans un parfait etat de conservation. L’experience a montre que des 
eraflures se produisent egalement ainsi. 

On donnera certainement la preference au systdme modeme de reserve, tel qu on 
l’utilise, par exemple, a la Kunsthalle de Hambourg, au Rijksmuseum d’Amster- 
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Mus6e du Louvre. Nouve! amenagement des salles des antiquites chr£tiennes. 

dam, a la Millbank Gallery de Londres, au Fogg Art Museum et, tout recemment 
au Louvre. Ce systeme consiste dans Installation de grands chassis ou volets qua- 
drangulaires en fer, paralleles, disposes a assez courte distance les uns des autres. 
Ces chassis sont suspendus par des poulies a un rail superieur et engages dans un 
second rail, en has; on peut faire glisser chaque volet de toute la longueur de sa 
base; les cadres metalliques sont munis d’un grillage auquel on peut accrocher un 
grand nombre de tableaux. Pour les examiner on sort le chassis en question, de sorte 
qu’on peut tres facilement controler et etudier les tableaux qui y sont accroches. 

Cette installation permet d’emmagasiner un tres grand nombre de toiles dans une 
salle relativement petite; elle ne comporte pas d’inconvenients au point de vue de 
la conservation, a condition que les volets sur rails soient disposes perpendiculaire- 
ment aux fenetres, de maniere a laisser un acces suffisant a la lumiere entre les 
volets, afin d’eviter les deteriorations deja mentionnees. Le dispositif sur rail doit 
etre regie de faqon a eviter aux tableaux tout ebranlement. Le visiteur averti peut 
examiner facilement les tableaux, et un tel depot peut parfaitement etre assimile 
a une collection d’etudes. La forme ideale d’un depot serait sans doute celle ou 
Ton pourrait suspendre ainsi tous les tableaux, mais les musees deja anciens ne 
peuvent que rarement subvenir a une telle installation. Seuls les musees qui ont 
entrepris leurs collections d apres le principe moderne de la qualite, sont en mesure 
de recourir a un dispositif aussi couteux pour le nombre relativement restreint d’ac- 
quisitions malencontreuses, de tableaux elimines des salles d’exposition a la suite 
du changement intervenu dans le gout du public ou de quelques reliquats de dona- 
tions. La National Gallery possede un depot de ce genre qui presente Lavantage 
inappreciable de reclamer exactement les memes mesures administratives et conser- 
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La presentation de la sculpture antique au Mus£e Hongrois des Beaux-Arts. 

vatoires que la collection principale. La chose est particulierement avantageuse en 
vue de la security du moment qu’on peut, dans chaque salle, verifier d’un simple 
coup d’aeil, si un objet manque, possibilite qui n’existe pour aucun autre genre 
de depot, 

Toutes les collections provenant de la reunion d oeuvres d’art appartenant autrefois 
a des maisons regnantes, telle une grande partie des collections allemandes, de la 
Galerie de Vienne et du Louvre, sont encombrees d’un grand nombre de tableaux de 
nature purement decorative et qui ne presentent qu’une valeur scientifique tres 
problematique. En presence des milliers de numeros que compte l’inventaire, une 
selection s’impose entre des pieces que Ton peut soustraire sans hesitation a Tusage 
savant, et d’autres qui, sous une forme ou sous une autre, doivent encore lui etre 
reserve. On peut proceder a cet allegement de manieres differentes. On peut ali- 
menter, de ces excedents, des collections de province — comme en usent le Prado, 
les Musees de Munich, le Louvre, etc.; on peut les utiliser aussi pour meubler des 
chateaux qui sont propriety de l’Etat. C’est dans cet ordre d’idees qu’il faut consi- 
dered par exemple, le chateau de Schleisheim comme le depot proprement dit de 
la Alte Pinakothek de Munich. Mais la ou les conditions de la propriete n’admettent 
pas une telle dislocation, la galerie surchargee creera une galerie secondaire pour 
y placer le materiel qui n’a pas trouve de place dans la collection principale, et 
qui a cependant une certaine valeur : telle serait la forme specifique de la collection 
d’etudes dans le domaine de la peinture. 

Les locaux doivent remplir, sous le rapport de l’eclairage, a peu pres les memes 
conditions que les salles deposition publiques et, si possible, etre accessibles par 
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Kaiser-Friedrich Museum de Berlin. Salle de I’Art italien du Moyen Age (nouvel amenagement) ; 
cloisons transversales pour la presentation des sculptures. 


la partie du musee ouverte au public; Inexperience a demontre, en effet, qu’il y a 
beaucoup plus de visiteurs qui s’interessent aux tableaux, qu’aux objets d’autres 
categories places dans des collections d’etudes. 

Les tableaux seront accroches de fapon beaucoup moins espacee; si les necessites 
pratiques s’opposent a des preoccupations esthetiques, les premieres devront pre- 
valoir. Pour gagner plus de surface, on installera des cloisonnements. L’accrochage 
meme n’ira pas jusqu’au plafond, la zone superieure de la salle atteignant, en hiver, 
avec le chauffage, des temperatures dont les toiles pourraient souffrir. Pour main- 
tenir le degre d’humidite necessaire, il faut installer, comme dans les reserves, des 
appareils d’humidification. En ce qui concerne Taccrochage, on choisira, lorsque les 
tableaux doivent etre frequemment interchanges, Tune des methodes decrites dans 
le rapport consacrS au materiel deposition et permettant un changement rapide 
sans avoir a deteriorer le mur par des trous de clous. Pour faciliter l’examen et les 
Etudes, on placera une ou plusieurs tables facilement transportables, avec les sieges 
indispensables, ainsi que quelques chevalets, etant donne que, pour un examen 
minutieux, il faudra descendre les tableaux suspendus assez haut. Pour un examen 
sommaire, on pourra se contenter d’une echelle con^ue d’apres Tun des modeles en 
usage dans les bibliotheques. On pourra souvent eviter ainsi d’avoir a decrocher 
les tableaux. 

Les reserves destinees a recevoir des objets en pierre (fragments de statues et 
d’architecture) ou des sculptures plus grandes, en metal, de telle ou telle epoque, 
presentent beaucoup moins de complications. Des collections d’etudes par excel- 
lence, se presentent dans ce domaine, sous forme de lapidaires qui sont souvent 
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Mus6e national de Valladolid. (Espagne). Salle de Gregorio Fernandez. 


repartis en plusieurs groupes et revetent parfois le caractere d un petit musee 
separe. Mais le plus souvent les objets sont tout simplement magasines, notamment 
lorsqu’il s’agit de reliquats de fouilles. La matiere meme de ces objets est en gene- 
ral assez resistante pour n’avoir pas besoin de mesures de conservation extraordi 
naires; il faut seulement eviter fhumidite. 

Le placement et le classement sont presque toujours fort simples. Les sculptures 
d’une certaine dimension sont posees sur des socles que Ton peut rapidement cons- 
truire en briques; des tetes et autres objets de dimensions moyennes, se placent 
dans des armoires ordinaires ou sur des supports sommaires, les petits fragments, 
dans le bas des armoires formant saillie comme des pupitres; certains fragments 
d’architecture seront, selon leur caractere, soit attaches au mur, soit places sur de 
longues tables disposees au milieu de la salle ou, si les parois ne sont pas occupees, 
le long des murs. Si le poids des objets est trop considerable, on construira de longs 
socles de briques, ou bien on deposera les objets sur le sol. II n’est pas prudent, 
au point de vue de la conservation, de placer de grands fragments en pierre en 
plein air, sans les proteger, ce qui se fait souvent. La poussiere, la suie, Lhumidite 
— notamment dans les grandes villes — deteriorent rapidement la matiere. 

Quand on fera le choix des salles de depots destinees a des objets lourds, il faudra 
se baser sur la necessite d’eviter le transport par des escaliers, car des differences 
de niveau, meme minimes, creent de tres grandes difficultes. S'il est impossible 
d’avoir au meme niveau, la collection principale, les ateliers et la reserve, on devra 
disposer d’un monte-charge. Pour le transport de statues lourdes a Linterieur des 
depots, un chariot de transport, en metal, tel qu’on en emploie, par exemple, a 
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Mus6e National de Valladolid. (Espagne). 

Premiere salle de Berruguete ; fragments reconstitu§s du grand retable de Saint-Benoit. 


Berlin, rend de tres grands services. La hauteur de la plate-forme peut etre reglee 
au moyen d’un mecanisme, pour s’adapter a la hauteur variable des differents socles. 
II suffit de faire glisser la piece de sculpture au lieu d’avoir a la soulever. 

En ce qui conceme les collections d’armes, on placera les armures completes sur 
des mannequins ou des supports, le long des murs; des parties d’armures, epees, 
poignards, etc., sur des chevalets, des fusils dans des rateliers. Des armes a hampe 
peuvent reposer sur des crochets enfonces dans le mur, a intervalles de 1 m. 20 
a 1 m. 50. Des drapeaux et des textiles plus volumineux sont roules soit sur la 
hampe meme, soit autour d’une autre tige de bois, en interposant du papier de 
journal constituant une excellente protection contre les mites a cause de l’encre 
d'imprimerie (procede dont Lefficacite est parfois contestee). Le rouleau, h son 
tour, est enveloppe dans du papier de journal et ficele. Des boucliers en bois peuvent 
etre accroches au mur comme des tableaux. Des objets plus petits, tels que fleches, 
carreaux avec ou sans hampe, eperons, fers a cheval, sont attaches sur de petites 
planches (le carton est preferable) au moyen de fil cire, puis poses dans des tiroirs 
ou des casiers. Des ensembles composes de plusieurs objets, par exemple casque, 
poignard, epee, harnais, seront places, apres avoir ete restaures, dans de petites 
caisses remplies de sciure; les caisses seront deposees sur des supports. 

Les armes sont tout particulierement sensibles a Lhumidite et aux brusques chan- 
gements de temperature ce dont il faut tenir compte dans le choix du local qu’on 
leur destine. II n’est pas absolument necessaire de chauffer le local, — regime qui 
vaut d’ailleurs pour tous les autres objets, tels que tableaux et objets en bois. Si 
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Tedifice dans lequel ils se trouvent est de construction assez robuste, de telle sorte 
que les variations de temperature y suivent natureliement le cours des saisons, ce 
regime, au point de vue de la conservation, est preferable a celui que donne It 

chauffage. II est vrai qu’en hiver, 
l’utilisation de ces locaux est quasi 
impossible; et c’est pourquoi on 
sera force d’y faire passer le chauf- 
fage central. 

Vu la variete des objets qui rem- 
plissent les reserves des musees 
d’arts decoratifs et des collections 
scientifiques, qui font d’ailleurs 
l’objet de chapitres speciaux, il suf- 
fira ici d’envisager sommairement 
le placement, d’apres les categories 
d’objets qui sont, en general, soumis 
aux memes conditions. En ce qui 
concerne les travaux de conserva- 
tion et de restauration, les proble- 
mes particuliers aux depots et aux 
collections d’etudes sont, quant k 
Texecution technique, les memes 
que dans les collections principales. 

D’une fa$on generate, les objets 
des depots et des collections d’ etu- 
des devraient etre soumis aux 
memes conditions, au point de 
vue de la conservation, que ceux de 
la collection principale. Un objet place librement dans la collection principale, peut 
etre place de la meme maniere dans la collection d’etudes; mais tout ce qui, dans 
la collection principale, a du etre protege par des vitrines, devra l’etre egalement 
dans les depots et dans les collections d’etudes. En effet, les vitrines n’ont pas pour 
seul office de proteger les objets contre les indiscretions du public; elles preservent 
surtout de la poussiere. Le premier motif est moins decisif pour les depots et pour 
les collections d’etudes, mais le deuxieme est d’autant plus peremptoire. II est 
certains objets de petites dimensions, qui se deteriorent completement s’ils sont 
places librement, et qu’il est en outre tres difficile de garder en bon ordre de cette 
maniere. 



Museum of Fine Art, Boston. Groupe du Calvaire 
faisant face a i’entree de la chapeiie. 


La lutte contre la poussiere est de la plus grande importance pour toutes les 
collections, dans les regions de climat continental; mais c’est dans les depots et les 
collections d’etudes que cette lutte est la plus compliquee, car on n’y peut proceder 
que tres rarement h un nettoyage general. II faut deja tenir compte de ce facteur 
dans le choix des locaux, puis dans leur amenagement. Le plancher doit etre lisse, 
on evitera le plus possible les recoins ou la poussiere peut s’amasser, sans qu’on 
s’en aper^oive, car cette poussiere accumulee est soulevee a chaque courant d’air et 
penetre alors dans les armoires et dans les vitrines. Lorsqu’on nettoie la salle, il 
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La presentation des collections au Germanisches Museum de Nuremberg. 

faut prendre toutes precautions pour ne pas simplement soulever la poussiere. On 
utilisera un aspirateur; quand son emploi n’est pas possible, on nettoiera au moyen 
de torchons impregnes d'une preparation absorbant la poussiere. Les objets fragiles 
ne devront jamais etre nettoyes au moyen de l’aspirateur, lorsque le courant d’air 
est trop violent et pourrait leur etre nuisible. La question de Timpermeabilite des 
armoires contre la poussiere sera etudiee au chapitre traitant du materiel depo- 
sition. Cependant, ccmme les reserves disposent, le plus souvent, d’armoires et de 
vitrines d un modele desuet, il y a lieu d’attirer ici l’attention sur un moyen simple, 
pratique et applicable partout sans difficulty pour eviter la penetration de la pous- 
siere. Au moment ou Ton ouvre une armoire il se produit a l’interieur un vide 
relatif qui aspire Lair exterieur et la poussiere en suspension. De plus, quand 
Tepaisseur de la porte de l’armoire deborde le cadre de celle-ci, comme cela etait 
souvent le cas autrefois, il se forme sur l’arete superieure de la porte, une couche 
de poussiere qui penetre naturellement dans Larmoire, des qu’on Louvre. On peut 
v remedier facilement en clouant au corps de Tarmoire, au-dessus de L arete, une 
latte bien appliquee, sur laquelle la poussiere vient se deposer sans aucun danger. 

Des objets de grandeur moyenne, en quelque matiere qu’ils soient, ceramique, 
bronzes, statues de bouddha ou fetiches, devront toujours etre enfermes. Peu 
importe qu’on emploie a cet effet des vitrines, des placards vitres ou des casiers, 
bien que les vitrines offrent l’avantage de permettre facilement l’examen des objets 
qu’elles contiennent. 

Les petits objets de tous genres sont places dans des boites. Si plusieurs forment 
un ensemble, il vaut mieux les fixer sur une petite planche de bois ou sur une feuille 
de carton, a Lexemple des objets similaires dans les collections d’armes; on peut 


278 




\ 

& - 



Germanisches Museum de Nuremberg. 

Socles et architecture de la satle en rapport avec les objets exposes. 

aussi les ranger ensemble dans une meme caisse. II arrive souvent que Ton abrite 
une partie des reserves dans les locaux de la collection principale, en deposant les 
objets dans les placards formant le socle des vitrines a pupitre, par exemple. Cette 
methode, qui ne presente aucun inconvenient dans le cas d’un musee peu frequente, 
n’est guere applicable dans les grands musees. 

Des produits d’une meme fouille resteront reunis dans les depots et dans les 
collections d’etudes. Les collections prehistoriques rangent, en general, ces objets 
dans des caisses placees sur des rayons. La partie anterieure des caisses porte les 
dates relatives au lieu et a la date de la decouverte des objets; on y appose egale- 
ment les references eventuelles. On peut, de cette maniere relativement primitive, 
organiser un depot bien ordonne et agence, surtout si Ton prend soin, comme au 
Markisches Museum de Berlin, par exemple, de peindre les parties en bois des 
rayons d’une autre couleur que les caisses, ce qui donne une vision claire et 
distincte du classement. II va sans dire que tous les produits de fouilles doivent etre 
nettoyes et restaures, avant d’etre mis au depot, sinon leur conservation peut etre 
compromise. 

De grands objets en bois, des meubles ou des statues, peuvent etre places libre- 
ment. II faut que les locaux soient secs et surtout qu’ils ne soient pas trop chauds. 
Des meubles pourront etre empiles les uns sur les autres selon la hauteur de la 
salle disponible, mais pas jusqu’au plafond. Les caisses et les grands meubles ne 
doivent pas etre appuyes contre les murs, afin de ne pas gener la libre circulation 
de Lair. 

La conservation des textiles et, en general, de tous les objets exposes aux 
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Musee du Louvre. Nouvel am6nagement de la salle Michel-Ange. 


attaques des mites, constitue un probleme particulierement delicat. Les musees 
ethnographiques surtout disposent d'un grand nombre de tels objets. La mite 
supporte des temperatures jusqu a 0, mais elle ne commence a attaquer qu’a partir 
de 10 degres. 11 faut done recommander de conserver ces objets dans des locaux 
frais, mais les locaux situes un peu bas dans le corps du batiment sont en general 
humides et inutilisables. A ce propos, deux regies sont a observer : il faut emp§- 
cher les mites de s’approcher des objets en question. On peut obtenir ce resultat 
en employant des preparations anti-mites; mais il faut, au prealable, envelopper 
les objets a proteger dans des toiles. Quant aux vitrines, on obtiendra les memes 
resultats, par la vaporisation d’une preparation anti-mite. L’experience impose le 
devoir absolu de proceder au moins deux fois par an a un nettoyage complet; les 
epoques les plus favorables, dans les regions temperees de Themisphere boreal, 
sont le mois de fevrier et l'ete. Le second facteur dont il faut tenir compte dans 
le cas des textiles est le fait qu 7 il n’y a pas de couleurs resistant completement 
aux effets de la lumiere. Les locaux utilises devront, par consequent, etre orientes 
vers le nord et il faudra les proteger contre une trop forte lumiere, par des 
stores. 11 est important aussi que les salles soient faciles a nettoyer et qu’elles 
n’aient pas de recoins ou les mites pourraient se developper. De grands textiles, 
tels que des tapis, etc., devront etre roules; ce procede parait preferable, pour 
la protection contre les effets de la lumiere, au montage sur chassis tel qu’on 
le pratique entre autres au Victoria and Albert Museum. Des costumes seront 
mis sur des cintres, dans des armoires hermetiques; les portes seront vitrees pour 
permettre de voir les objets exposes, sans avoir a ouvrir trop souvent ces portes, 
a cause des mites. 
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Musee hongrois des Beaux-Arts. Presentation de la sculpture baroque. 


Toutes les collections d’arts decoratifs possedent des collections de textiles 
reunissant des fragments d’etoffe de toutes grandeurs et de toutes epoques. Le 
placement d’une telle collection presente des difficultes particulieres parce qu’il 
est impossible, faute de place, et dangereux, en raison des effets de la lumiere, 
d’exposer tous les objets, sur cadre et sous vitre. Le Kunstgewerbemuseum de 
Vienne use d’un systeme a la fois pratique et peu couteux. Les objets y sont divises 
en quatre categories selon la grandeur. On fixe une toile sur de legers chassis de 
bois, mais de telle sorte que la toile n’arrive pas jusqu’aux bords exterieurs. La cou- 
leur de cette toile sur laquelle sera cousu 1’objet devra s’harmoniser avec la couleur 
de celui-ci. On place les chassis dans de hautes armoires divisees verticalement en 
deux parties. Les chassis, disposes tres pres les uns des autres, glissent dans des 
coulisses faites de petites lattes de bois, deplagables, et perpendiculaires au fond 
de l’armoire. Une poignee de sangles est fixee par des clous a la partie anterieure 
de chaque chassis. Le devant de l’armoire porte, en outre, un dispositif vitre qui 
peut contenir quatre chassis, de sorte que, le long des armoires, on peut facilement 
organiser une petite exposition changeable a volonte. Des textiles de petites dimen- 
sions ne devront pas non plus etre exposes sans protection; apres un traitement 
approprie, il faudra les munir d’une preparation anti-mite*. 

Tandis que dans les musees des beaux-arts, les visiteurs des collections d’etudes 


* Sur la conservation et la protection des textiles, on conmltera avec profit les observa- 
tions recueillies par TOffice International des Musees et publiees dans Mouscion , vol. 21-22, 
23-24, 25-26. 
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Folkwang Museum de Essen. Presentation de sculptures du moyen age. 

On y a joint une oeinture de Car! Gustav Cams (1789-1869) de 1’ecole romantique de Dresde. 


cherchent, en general, un objet determine, — et ils trouveront facilement une 
place pour travailler, — les musees scientifiques, et notamment les musees ethno- 
graphiques et les collections prehistoriques, presentent des conditions toute diffe- 
rentes. Ce n’est que dans des cas tres rares que le savant desire s’occuper d’un 
seul objet; il voudra, le plus souvent, examiner les objets de toute une fouille ou 
toute une serie d’objets ethnographiques. II est, a cet effet, desirable que la collec- 
tion d’etudes dispose aussi d’une salle d’etudes comme c’est le cas au Musee de 
Hambourg, par exemple. Une communication facile avec la bibliotheque compor- 
terait un autre avantage encore. 

Quant a la relation entre le nombre des objets de la collection principale, et 
celui de la collection d’etudes et du depot, il est difficile de generalise^ parce que 
chaque musee presente des conditions qui lui sont propres. 

Pour les collections des beaux-arts, les galeries de peinture provenant des 
anciennes dynasties, presentent une forte predominance des depots. De nombreux 
objets, il est vrai, sont disperses pour la decoration de chateaux, de ministeres, etc. 
Les collections de plastiques ne disposent que rarement de grands depots; les 
collections d’antiquites n’en disposent que lorsqu’elles possedent les produits de 
fouilles faites par leurs propres soins. Certains musees de folklore et d’histoire, 
de date plus recente, ne disposent ni de depots ni de collections d’etudes. Les 
musees ethnographiques et les collections prehistoriques, au contraire, ont toujours 
eu de tres grands depots et de tres grandes collections d’etudes; le fait est du a 
la fagon dont ces collections se forment. L’achat d’objets isoles est beaucoup plus 
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La presentation des sculptures du Musee des Arts plastiques de Moscou. 

rare que l’entree de collections tout entieres. L’examen des pieces ne se fait que 
peu a peu et ce n’est qu’avec le temps que certains objets peuvent etre attribues 
a l’exposition. 

Au point de vue numerique, la predominance des depots et des collections d’etudes 
est assez considerable dans ce domaine. 

Quant au but assigne a ces collections dans les musees, on a jusqu’ici donne 
la preference au but scientifique, mais au sein du musee meme, les depots et les 
collections d’etudes ont aussi a remplir des taches tres importantes. Ils constituent 
la reserve^ permanente destinee a completer la collection principale. Meme au cours 
de la meme generation, ayant travaille selon les memes principes, on verra que 
certains objets exclus de la collection principale y reviennent. Des conceptions 
artistiques ou scientifiques peuvent evoluer, des erreurs individuelles etre rectifiees. 
Les depots constituent aussi le reservoir fournissant les objets a preter a d’autres 
instituts — si tel est l’usage — et parfois on puise dans ce reservoir pour dee 
echanges ou des ventes. C’est la une question tres delicate, qui est traitee au 
chapitre X. 

Dans cet ordre d’idees, la question se pose aussi de savoir si Ton a le droit 
d’augmenter cette section par des achats. II semble necessaire de repondre par la 
negative, aussi bien pour les musees des beaux-arts que pour les musees historiques 
et folkloristiques. 

Pour les musees des arts decoratifs, au contraire, il faut admettre la legitimite 
d’un accroissement des anciennes collections-types qui ont passe aux collections 
d’etudes. II en est de meme pour les sections des arts decoratifs dans les collections 
d’antiquites; enfin, un accroissement des sections en question est presque inevi- 
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table dans les musees prehistoriques et ethnographiques, dont les conditions parti- 
culieres ont ete deja exposees a plusieurs reprises, et sont etudiees aux chapi- 
tres XV et XVIII. 

Quant a Tadministration, ces sections ne demanderont qu’exceptionnellement 
leur propre personnel. Le directeur en assume la pleine responsabilite et il 
confie la direction de cette section a un de ses fonctionnaires. II est tres important 
que tous les fonctionnaires scientifiques connaissent a fond ces sections, mais il 
est absolument necessaire qu’un seul assume la responsabilite en ce qui concerne 
Tadministration, notamment les inventaires et les catalogues, la surveillance de 
l’etat de conservation des objets, l’execution du classement, etc. Il parait egalement 
absolument necessaire qu’un gardien en chef y soit de service en permanence — 
ce service ne devant pas toujours constituer son seul emploi. Mais la personne en 
question doit etre digne de confiance puisqu’elle est moins surveillee que dans la 
collection principale et qu’il est important qu’elle puisse acquerir des connaissances 
approfondies des locaux et du materiel. Il faudra done la changer aussi peu que 
possible. Il est, au contraire, juste de changer aussi souvent que possible le per- 
sonnel mis a sa disposition pour le nettoyage et pour d’autres travaux, afin que la 
plus grande partie possible du personnel de gardiennage puisse acquerir une certaine 
connaissance de ces sections. 


La premiere redaction de ce chapitre a ete faite, sous forme de rapport en vue de la 
conference de Madrid par le Prof. Dr. Alfred Stix, Premier Directeur du Kunsthisto - 
risches Museum de Vienne. 
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EXPOSITIONS PERMANENTES 
ET EXPOSITIONS 
TEMPORAIRES 


S O M M A I R E 


Le role des expositions temporaires : Element de vie, moyen de varier la docu~ 
mentation selon des points de vue differents et d’atteindre les differentes classes de visiteurs ; 
champ d’experiences museographiques. — Les deux categories depositions tempo- 
raires selon le mode de recrutement des objets : i° a 1’interieur et avec le materiel du 
musee; 2 ° avec les collections de plusieurs institutions museographiques du meme pays ou 
de plusieurs pays. — Les differents sujets d expositions temporaires : Presentation 
periodique et reguliere d’une aruvre (exemple du Victoria and Albert Museum et des Musees 
d’Etat de Berlin) ; ensemble des oeuvres d’un meme artiste (recrutement des oeuvres dans 
divers musees) ; exposition d’un genre d’expression artistique a une epoque donnee (proche 
du systeme de l’exposition permanente) ; exposition des divers modes d’expression artistique 
a une epoque donnee; exposition des oeuvres traitant un meme theme, a diverses epoques 
(exemples) ; expositions collectives selectionnant les chefs-d’oeuvre des musees d’une meme ville 
(exemples). — Les expositions cycliques ou par roulement necessities soit par l’insuf- 
hsance du materiel et des locaux d’exposition, soit par 1'abondance des objets (exemples); 
le cas des cabinets d’estampes et de medailles ; organisation speciale des reserves. — Expo- 
sitions temporaires, illustraxt l'activite d’un musee : Nouvelles acquisitions, fouilles 
recentes. — Expositions collectives. — Expositions temporaires en deiiors du musee. 
— Les expositions f.ducatives. — La technique des expositions temporaires et des 
expositions permanentes; la technique speciale de l’exposition temporaire : caractere tempo- 
raire, materiel provisoire, locaux souples : revetement des parois et du sol ; eclairage modi- 
fiable ; champ d’experience pour la presentation des objets et la decoration des salles. • — 
L’exposition temporaire, moyen de propagande; choix de themes rapportes aux preoccu- 
pations du moment, a des dates commemoratives ; miides illustres, etc. — Xoticf. : Les 
musees du Japon et les expositions temporaires. 
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es galeries, musees et expositions ont trois sortes de visi- 
teurs : ceux qui s’y rendent pour pouvoir dire qu’ils y 
ont ete; ceux qui les visitent pour connaitre le passe et 
vivre un instant parmi des personnages, parmi des cos- 
tumes, objets et meubles authentiques d’ autrefois, et qui 
sont heureux de voir que tous ces temoignages du passe ont 
une ame encore vivante, lisible comme un livre ouvert, 
mais qui ne se demandent pas comment un tel miracle se produit; ceux enfin qui vont 
chercher, dans la contemplation de la beaute durable, un reconfort a l’etroitesse 
et a la brievete de l’existence, et qui, seulement apres en avoir retire ce bienfait, 
considerent les aspects, les raisons et les conditions de cette beaute, ainsi exprimee, 
afin de la connaitre mieux et de la penetrer davantage, passant de Temotion a la 
critique esthetique, et de celle-ci a la critique comparee et historique. 

Or, il est assez significatif que, de ces trois categories de visiteurs, ce soit la 
derniere, celle des esprits attaches a la beaute et a la connaissance, qui est le 
plus portee a medire des musees et galeries. Mai necessaire, disent-ils, mais un 
mal a coup sur. Le musee le mieux ordonne entendra leurs detractions : si, par 
exemple, ils trouvent reunie dans une meme salle la production d'un seul artiste, 
ils deploreront d’avoir a assister en quelque sorte aux dix ou vingt echos d’une 
meme voix, dont on ne peut plus saisir la dominante. Lorsqu'on a rassemble dans 
une grande salle du Couvent de Saint-Marc toutes les oeuvres meubles de Fra 
Angelico, un critique n’a-t-il pas juge que Ton avait ainsi accumule sur un seul 
point le sucre de la ville entiere et qui, de ce fait, en devenait par trop doux, alors 
que dans le reste de Florence, tout semblait amer? On a pu suppleer a ces ensem- 
bles momentanes, dont on ne peut nier les avantages au point de vue de la critique 
et de la connaissance d’un artiste ou d’une epoque, par le moyen de la reproduction 
photographique, infiniment plus maniable, et qui permet toutes les confrontations. 
Mais ce procede ne transmet ni la couleur ni la matiere, essentielles a ces oeuvres. 

Ce bref aperqu revele deja que le musee le mieux ordonne ne saurait satisfaire 
a tous les besoins qui se manifestent au sein du public, savant ou profane. Aussi 
bien, mis a part certains genres de collections (maisons historiques, collections 
ayant leur valeur en elles-memes, — valeur historique de par la conception qui 
les a formees, etc.), tout musee vivant ne cesse de s'accroitre et de poser ainsi 
au conservateur des problemes nouveaux d’arrangement, de distribution, de presen- 
tation. Cet element essentiel de la museographie, l’accroissement des collections, 
fait d’ailleurs l’objet d’observations et de suggestions dans la plupart des autres 
chapitres, suivant que 1’on considere le musee au point de vue architectural, au 
point de vue de la mise en valeur des objets, de l’organisation des reserves, etc. 
On verra que, dans les cadres du present chapitre, cet element merite aussi un 
examen tout particulier, car il constitue un motif de plus pour justifier Torganisation 
d’expositions temporaires. 

Ces necessites fondamentales une fois posees, il importe d’examiner les carac- 
teres distinctifs de 1’exposition temporaire par rapport a Texposition permanente, 
caracteres dont se deduiront les diverses methodes pratiques de realisation. 

Les expositions temporaires peuvent se diviser, selon un critere tout exterieur, 
en deux sortes : 
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Museum of Fine Arts de Boston. 

Salle consacr6e aux sculptures grecques du IV e siecle. 12 m. 20 sur 6 m. 10 

1° Les expositions qui ont lieu dans les locaux d’un musee, et sont composees 
des oeuvres appartenant a cette meme institution, accompagnees parfois d’oeuvres 
empruntees a d’autres collections publiques ou privees, provisoirement exposees 
la pour commenter, mettre en relief ou completer le sujet, la periode ou F ceuvre 
qui forment le theme de l’exposition; 

2° Les expositions qui ont lieu en dehors des musees ou tout au moins indepen- 
damment d’un musee determine et qui se proposent d’illustrer Tart d’un siecle ou 
d'un pays, par le moyen d’oeuvres recueillies de tous cotes et reunies pour deux, 
trois ou six mois. C’est a cette derniere categorie qu’appartiennent, par exemple, 
les expositions qui ont eu lieu ces dernieres annees, pour Fart italien, Tart persan, 
Tart frangais, V art hollandais, a Londres; pour le xvn e et le xvm e siecle italien, a 
Florence; pour I’art byzantin, a Paris, etc. 

L’exemple le plus caracteristique du premier type d’exposition temporaire est 
celui que nous offre, entre autres, le Victoria and Albert Museum de Londres, qui, 
depuis le printemps 1931, designe specialement a l’attention du public, une ceuvre 

(( The Masterpiece of the Week » — exposee isolement dans un local qui lui 

est reserve, tout proche de Fentree principale. Les journaux en donnent la repro- 
duction et la commentent; des photographies, des cartes postales, des notices spe- 
ciales sont mises a la disposition du public dans ledit Musee. Les Musees d’Etat de 
Berlin procedent de meme, en exposant temporairement une ceuvre, — « das 
Meisterwerk des Monats », — et devant la faveur que ces experiences ont ren- 
contree au sein du public, maints autres musees d'Europe ou d'Amerique ont suivi 
cet exemple. 
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Mus6e National de Copenhague. Salle romane. 

Une etape plus developpee de lexposition temporaire est constitute par la reunion 
des (Euvres d’un artiste, qui groupe non seulement les specimens que possede le 
musee exposant, mais encore les oeuvres du meme auteur, dispersees dans les 
collections d’autres musees ou de particuliers. Ces manifestations se rattachent, en 
general, a une date commemorative de la vie de F artiste et, de ce fait, appellent 
tout naturellement F attention du public. 

On touche a un stade apparente quand on aborde Texposition ayant pour th£me 
tel ou tel genre d’expression artistique — peinture, sculpture ou arts decoratifs — 
a telle ou telle epoque. Mais ce genre d’exposition, qui pourrait etre temporaire, 
se rapproche beaucoup du systeme habitue! des expositions permanentes. II en 
est tout autrement quand on envisage telle ou telle periode de Texpression artistique 
dans ses manifestations les plus diverses. Ces expositions-la sont presque necessai- 
rement temporaires, car elles suppleent a une tache que les musees specialises ou 
organises en sections artistiques distinctes ne peuvent remplir sous la forme depo- 
sitions permanentes. Un exemple typique est fourni par les expositions du roman- 
tisme, qui eurent lieu a Paris durant l’annee du centenaire de 1930, avec le 
concours des musees de peinture, des arts decoratifs, du Mobilier national et de 
la Bibliotheque nationale . II est, d’autre part, certains themes dont Tillustration 
plastique par le moyen de Texposition, engage une collaboration analogue; on 
peut citer, a ce propos, l’exposition de la « Florence sacree » groupant, dans le 
Mus6e et le Couvent de Saint-Marc, les objets d’art sacre les plus divers, allant 
des velours aux orfevreries et aux tableaux, recueillis sur tout le territoire du 
diocese florentin; de meme, l’exposition de la « Passion du Christ », tenue simul- 
tanement au Musee de Sculpture comparee et a la Sainte-Chapelle de Paris. 
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La nouvelle presentation des sculptures au Mus6e du Louvre. Galerie des sculptures italiennes. 

L’exposition temporaire peut etre conque sur la base d’autres considerations 
encore. Ainsi celle qui fut organisee sous le titre « Tresors des Musees de Cologne » 
en 1929, avait principalement pour but de mettre en valeur les oeuvres les plus 
caracteristiques de sept musees, aussi bien d’art pur que d’art decoratif et d’art 
populaire, d’art ancien que d’art du moyen age et d’art moderne. 

II faut faire une place a part au systeme d’expositions dites cycliques, qui peuvent 
etre une nScessite pour les musees dont le materiel est trop abondant ou trop 
delicat pour etre expose en permanence. En pareil cas, 1’exposition temporaire 
a pour but de montrer successivement au public toutes les ressources du musee, 
dont la plupart doivent etre conservees dans les reserves. Ce systeme comporte, 
evidemment, une organisation toute speciale des reserves, de maniere a permettre 
un maniement facile des objets, un reperage exact de leurs emplacements respectifs, 
un mode de catalogage et d’etiquetage particulierement approprie, toutes questions 
qui sont etudiees plus en detail dans le chapitre traitant de ces matieres. Ce systeme 
d’exposition par roulement est entre autre applique, sur une grande echelle, aux 
Musees Roy aux dart et dhistoire de Bruxelles. Et c’est un des moyens les plus 
efficaces pour remedier, comme il est d’ailleurs suggere au chapitre X, aux incon- 
v^nients de l’accroissement continu des collections. II est egalement applique dans 
un grand nombre de Cabinets d’Estampes et de Medailles, en particulier au 
Kupferstich-Kabinett de Berlin. Mais la intervient un autre facteur, le souci de 
la conservation des oeuvres graphiques qui ne souffrent pas l’exposition perma- 
nente. (Voir chapitre XVII.) 

Si les divers genres d’expositions traites jusqu’ici tendent principalement a faire 
connaitre aux visiteurs les differents caract^res de la production artistique, suivant 
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Nouvelie presentation des collections au Mus6e Guimet de Paris. 
Art Khmer de la fin du XH e stecle. 



les auteurs, les pays ou les siecles, il est une categorie de manifestations qui 
appelle plus particulierement i’attention du public sur Tactivite museographique 
d’un musee, d’une ville ou d’un etat. Le stade initial consiste en la presentation 
periodique des nouvelles acquisitions auxquelles plusieurs musees consacrent un 
local special. II est souhaitable, en effet, que le visiteur ait conscience du travail 
qui s’accomplit dans une institution museographique et qu’ainsi s’etablisse un 
contact reel entre le musee et le public. II arrive aussi qu’une ville tienne a montrer 
a ses ressortissants les richesses dont ceux-ci ont, en quelque sorte, la co-propriete, 
et la fagon dont elle en assure la garde et la mise en valeur (Exposition des 
« Tresors des Musees de Cologne »). II y a lieu de rappeler, dans ce meme ordre 
de preoccupation, l’exposition organisee a Rome, relative aux decouvertes faites 
au cours des fouilles, ainsi qu’aux acquisitions qui ont enrichi les musees italiens, 
depuis l’instauration du nouveau regime. Signalons aussi le cas ou les musees 
de province se reunissent pour montrer a la capitale, — et par consequent a un 
public plus large, — les richesses les plus caracteristiques de leurs musees (Expo- 
sitions periodiques organisees dans cet ordre d'idees a Paris par TAssociation des 
Conservateurs des Collections publiques de France). 

Pour ce qui concerne les expositions de caractere educatif, on peut en varier 
les themes et les principes a Tinfini, selon les conceptions pedagogiques ou <§duca- 
tives du conservateur, des institutions ou autorites scolaires, et de TEtat lui-meme. 
II serait trop long d’enumerer ici des exemples de realisations de ce genre. On 
peut citer parmi les plus caracteristiques, les initiatives du Victoria and Albert 
Museum de Londres, dont il est question en detail au chapitre X; celles du Metro - 
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politan Museum of Art de New-York, consistant a aller au-devant du public en 
organisant des expositions temporaires a la peripherie de la ville, dans des locaux 
specialement amenages a cet effet, etc. 

Cette courte revue des divers genres depositions temporaires permet d’en 
degager les caracteres distinctifs et d’en preciser le but et la fonction. On peut 
dire que, d’une fagon generate, ces manifestations ont pour objet de suppleer a 
une tache que le musee ne peut remplir par le moyen de ses collections exposecs 
en permanence et selon des principes relativement immuables. L’exposition donne 
lieu a des regroupements, a des modifications dans la presentation des objets, a 
des rapprochements qui constituent en somme des commentaires vivants de tel 
ou tel domaine de Eart, de tel ou tel principe esthetique, de telle ou telle notion 
culturelle ou historique. Elies sont, de ce fait, un champ d’etudes et d’experiences 
irremplagable pour le conservateur, qui puisera la des principes utiles, non seule- 
ment pour etendre cette part speciale de son activite museographique, mais pour 
parfaire la presentation de ses collections permanentes. 

II faut cependant observer que l’exposition temporaire, obeissant a d’autres 
principes que Eexposition permanente, quant aux elements constitutifs pose des 
problemes de presentation qui tiennent de E « exposition » plus encore que du 
musee. De plus, le caractere provisoire de telles manifestations permet des dispo- 
sitions, E usage d’un materiel d’accessoires qui n’auraient pas leur place dans une 
salle de collection proprement dite. Aussi, le musee qui peut disposer en perma- 
nence d’un local reserve aux expositions temporaires, devra-t-il choisir celle de 
ses salles qui offre le plus de latitude aux transformations (cloisons mobiles, ten- 
tures, rideaux); aux modifications de Eeclairage naturel (ecrans, stores, etc.), et 
de l’eclairage artificiel. Ce dernier devra offrir toutes les ressources possibles, etant 
donne que la courte duree des expositions temporaires oblige souvent a envisager 
des heures de visite apres le coucher du soleil. Les parois de cette salle speciale 
devront avoir un revetement qui se prete a toutes les modifications de ton qui 
peuvent etre indiquees selon les objets qu on aura a exposer. La peinture a la 
colie, peu couteuse, et facile a supprimer par un simple lavage, repond bien a ces 
necessites. On pourra installer des tringles a la partie superieure ou sous les 
corniches, pour faciliter la pose de rideaux — gris ou vert eteint, rose passe, etc. 
Ces diverses observations sont exposees de fagon plus detaillee aux chapitres II a 
et VI. 

Si Ton recommande a Earchitecte et au decorateur de ne point s’asservir de 
trop pres au gout du jour, afin que la decoration des salles de musee ne risque 
pas de « dater », au bout d’un certain temps, on pourra, au contraire, pour les 
expositions temporaires, laisser plus librement s’exprimer le gout personnel du 
decorateur ou du conservateur. II est des rythmes, des tonalites, des architectures 
auxquels on ne se risquerait guere pour une salle destinee a recevoir telle ou 
telle collection pour plusieurs annees, par crainte de lasser le public lorsque ses 
gouts auront change. Or ces innovations peuvent se realiser pour une exposition 
temporaire et, suivant les cas, etre reprises pour les salles de musee, si lexperience 
leur a donne raison. 

Mais, bien entendu, Eexposition temporaire nest pas seulement un terrain d’essai 
pour le conservateur : elle constitue le moyen le plus propre a attirer le public, 
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k Tinteresser, a l’initier a la connaissance de Tart et, partant, a la visite intelligente 
et fructueuse du musee proprement dit. Rapporte a un evenement du passe, ou 
rapproche d’un fait contemporain, evoquant une page d’histoire ou un personnage 
du passe, familier a la majorite du public, — le theme de l’exposition est un 
premier lien entre le musee et le public. Pour que ce lien puisse etre durable, il 
faudra non seulement soigner la selection et la presentation des oeuvres, mais encore 
mettre a la disposition du public tout un materiel auxiliaire qui, la encore, sera 
a sa place, tandis que Ton est souvent force d’y renoncer dans l’exposition perma- 
nente. Ainsi l’etiquetage explicatif peut et doit etre beaucoup plus detaille, car 
on peut compter sur des visiteurs plus attentifs, plus desireux de s’instruire que 
dans la salle habituelle d’un musee. II faudra profiter de ces dispositions particu- 
lierement favorables pour presenter des catalogues attrayants, accompagnes de 
notices explicatives d’interet general, situant le theme de l’exposition, dans revo- 
lution des arts ou de la culture. 11 faudra, en un mot, lui donner le gout des arts 
et de l’histoire, qui est, au sens le plus large, le gout de la connaissance, et qui 
constitue, en definitive, le point essentiel sur lequel portent les efforts de tout 
conservateur eclaire. A cet egard, les expositions dites « complexes », inaugurees 
dans le Musee de l’Ermitage de Leningrad, dont il a ete question au chapitre VII, 
peuvent susciter des objections, si Ton se place au point de vue de 1’exposition 
permanente, alors que ce meme mode de presentation constitue un type particu- 
lierement heureux, dans l’ordre de la technique des expositions temporaires. 

L’exposition temporaire est done l’instrument le plus approprie pour etablir entre 
le musee et le public, le contact grace auquel les richesses accumulees dans les 
collections pourront veritablement devenir des richesses spirituelles pour le visiteur, 
ces manifestations devront etre comme une page bien choisie, aui fait d€sirer 
connaltre le livre tout entier dont elle a ete tiree. 


Notice . — La nature des oeuvres d’art japonaises ou chinoises a necessite, dans 
les musees du Japon, en particular, un grand developpement des expositions tempo- 
raires et, par consequent, des reserves. Les peintures japonaises, les travaux de laque. 
les textiles, etc., ne supportent que des expositions d’assez courte duree. C’est ainsi 
que les objets de cette categorie ne sont exposes que dans la proportion de 50 o o, 
et cela par roulement systeniatique. Ce principe se combine d’ailleurs avec Tusage, 
frequent au Japon, des expositions momentanees, qui se repetent chaque annee a la 
meme epoque, soit pour telle ou telle collection, soit pour certaines pieces d’une collec- 
tion. Certains objets particulierement precieux, ou qui se trouvent en relation avec un 
mois anniversaire, ne sont mis sous les yeux du public que durant une semaine ou 
deux par an. 


la premiere redaction de ce chapitre a ete faite, sons forme de rapport en rue de la 
conference de Madrid par S. E. M. Ugo Ojetti, Membre de VAcademie Royale d’ltalie. 
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